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O introducere în aprecierea artei trebuie să înceapă printr-o 
încercare de a elimina bariera neintelegerii si a prejudecăţi 
intilnite la privitorul neinstruit, Aceosta trebuie să descopere 
„continuitatea dintre artele trecutului și cele ale prezentului. Tre- 
buie să i se ofere o expunere temeinică și logică a naturii 
artelor vizuale, care îl va ajuta să scape de indoiala nutrità în 
legătură cu opera unui pictor, a unui sculptor și a unui arhitect 
contemporan. În sfirşit, profanului interesat trebuie să i se dea 
o certitudine asupra capacităţii sale de a aborda operele de 
artă fără necesitatea unui al treilea ins care să-i spună la ce 
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PREFAŢĂ 


Această carte reprezintă încercarea unui artist și 
unui profesor de a furniza informaţii, idei $i 
argumente, ca şi un început de vocabular și sin- 
taxă, cu ajutorul cărora cei dornici de a găsi un 
înțeles si o satisfacţie în artă să poată avea posi- 
bilitatea de a întreţine cu ea un dialog semnifi- 
cativ si constructiv. Acum patru ani, pe cînd 
scriam prefața la prima ediţie a Dialogului 
vizual, preocuparea mea de căpetenie a fost în- 
străinarea resimțită de o mare parte a publicului 
profan confruntat cu expresiile „dificile“ ale artei 
contemporane si incapabil de a le înţelege, ca si 
de numeroși artisti, convinşi de ,analfabetismul 
vizual“ al publicului, de ignoranta acestuia in 
materie de concepte fundamentale ale artelor. Desi 
frecventarea muzeelor cunoștea o înflorire fără 
precedent, privitorul tipic părea a nu percepe 
legăturile istorice dintre arta zilelor noastre si 
artele trecutului; el părea în general incapabil de 
„a citi“ limbajele curente ale picturii si sculpturii 
si adesea extrem de limitat în capacitatea sa de 
„a citi“ limbajele vizuale ale trecutului. Astăzi, 
perplexitatea, neîncrederea şi ostilitatea pot con- 
tinua sá existe, atit în rindul artiștilor, cit si al 
publicului lor, dar atmosfera în care ne găsim 
cu toții a început să se schimbe si oricare ar fi 
deficienţele culturii noastre, părem dispuși să ve- 
definim conceptul de viaţă plăcută si utilă si, în 
5 această ordine de idei, să acceptăm că artele au o 


importanţă fundamentală in viaja tuturor oame- 
nilor. ln acest spirit, asadar, m-am apropiat din 
nou de problemele neincetatului schimb vital ce 
are loc între artist şi opera sa, între produsul strá- 
daniei creatoare si contemplatorii ei si, in cele 
din urmá, intre comunitatea artisticá si societatea 
care o hráneste si este hránitá de ea. Scopul meu 
rámine pregătirea unor participanţi informaţi, con- 
stienti si sensibili la un dialog al cărui subiect 
este împlinirea nevoii omeneşti de satisfacţie este- 
ticá. 

Nu numai frecventarea muzeelor, bátind azi 
toate recordurile, confirma dorința reală resim- 
titá de numeroși membri ai publicului educat de a 
accepta provocarea artelor, ci, în prezent, si un 
număr mult sporit de susținători, care colectio- 
nează operele artiștilor profesionişti, și de oameni 
interesaţi în dezvoltarea propriei lor capacităţi de 
a produce obiecte de artă. Adesea însă această 
dorință e contrariatá de un soi de barieră cultu- 
ralá care inhibă reacţia privitorului la opera de 
artá. E o barierá construitá din trei párti. Prima 
parte o formeazá ipoteza avansatá de multi oa- 
meni potrivit căreia ei sint în stare să deose- 
beascá o operá de artá de un obiect care nu 
intră în această categorie. Aceștia stabilesc o con- 
ceptualizare îngustă a naturii si formei tabloului 
sau sculpturii legitime sau a construcției bine 
proiectate si tind să respingă ca nelegitime acele 
produse ale unor artiști care nu se conformează 
modelului considerat de ei drept acceptabil. 

O altă secțiune a zidului există din pricina 
contactului extrem de limitat dintre majoritatea 
oamenilor si exemple reale din domeniul picturii, 
sculpturii sau clădirilor care ar întruni caracte- 
risticile operelor de artă arhitecturale. Desi e 
foarte adevărat cá muzeele sînt aglomerate, pro- 
portia in care sîntem expuși inriuririi artelor 
vizuale nu se compară cu aceea în care sîntem 
expuşi muzicii sau literaturii. În cărți si reviste 
pot fi găsite multe reproduceri de picturi si sculp- 
turi, dar ușurința cu care ajungem la aceste refe- 
rinte are un dublu tăiș, deoarece dă iluzia con- 
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tactului cu artele, in vreme ce, de fapt, chiar 
cele mai atent tipărite publicaţii nu sînt decît 
substitute nesatisfăcătoare ale picturii, fiind, de- 
sigur, derutante în ceea ce privește reprezentarea 
formelor artistice tridimensionale. Unii ar putea 
argumenta că reproducerea muzicii pe bandă și 
erea în culori a 


ë Sh 
disc e comparabilă cu reprodue 
( | t izuale. Dar reproducerea 
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beretor de c a VIZUALE. 


/ : ` / 
sunetului este mult mai apropiată de sursa origi- 
nali decit reproducerea texturii, mărimii si colo- 
ritului precis în pictură sau a materialului gi tri- 
dimensionalitátii reale a unei statui. 
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Legat de cele două părţi ale barierei deja 
mentionate, cxistá un al treilea element, care e 
poate cel mai important component din intregul 
model. E vorba de sentimentul de confuzie, de 
inadecvare si are si antagonism 
in raport cu obiectele identificate ca opere de 
artá ce nu pot fi circumscrise în limitele concep- 
tualizării acceptabile observatorului. 

Din punctul meu de vedere, o introducere în 
aprecierea artei trebuie să înceapă printr-o încer- 
care de a elimina bariera neînţelegerii si a preju- 
decăţii intilnite la privitorul neinstruit. Acesta tre- 
buie să descopere continuitatea dintre artele tre- 
cutului si cele ale prezentului. Trebuie să i se 
ofere o expunere temeinică si logică a naturii 
artelor vizuale, care îl va ajuta să scape de îndo- 
iala nutrită în legătură cu opera unui pictor, a 
unui sculptor si a unui arhitect contemporan. În 
sfirsit, profanului interesat trebuie să i se dea o 
certitudine asupra capacității sale de a aborda 
operele de artă fără necesitatea unui al treilea ins 
care să-i spună la ce să se uite, de ce să se uite 
la aceasta si ce anume să înţeleagă. 
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Preocuparea de a stabili o bazá pentru inte- 
legerea si acceptarea artelor vizuale, asa cum o 
înțeleg eu, impune ca primele capitole ale acestei 
cărți să trateze probleme oarecum abstracte într-o 
măsură neobişnuită în texte consacrate aprecierii 
artei. Experienţa acumulată în predarea acestui 
material m-a convins că este o iluzie să credem 
că e cu putință a-i implica pe studenţi în opere 


de artă individuale înainte de a le rezolva într-un 
mod preliminar, dar global îndoielile cu privire 
la natura şi valabilitatea artelor în general. 
Această introducere netezeste drumul pentru cer- 
cetarea ulterioară, prezentind argumente care 
sugerează că poate fi găsită o semnificaţie chiar şi 
în formele de artă inaccesibile în prezent intele- 
gerii individului interesat. 

Cartea continuă cu o secțiune mediană, divi- 
zată în două părţi, despre formele bi- si tridi- 
mensionale, si consacrată expunerii limbajului ar- 
telor vizuale. Am încercat aici să-l introduc pe 
cititor in diversitatea care există atit în conţinutul, 
cit si in forma artelor vizuale de-a lungul istoriei 
lor, Această porţiune din carte a fost scrisă pe 
baza presupunerii că observatorul e obligat să 
recunoascá interdependenta dintre mijloace si sco- 
puri in. picturá, desen, gravurá, sculpturá si arbi- 
tecturá. Dacá vrea sá inteleagá ce semnificá o 
picturá, privitorul trebuie sá priceapá si modul 
in care e comunicată această semnificaţie. 

În încheiere e o scurtă secţiune, constind din 
două capitole, despre expresia in artă, despre ca- 
pacitatea artelor vizuale de a purta povara unor 
sentimente puternice şi de a stîrni convingeri de 
o intensitate pe care alte moduri de comunicare 
nu ar putea-o suporta. Aici, ca și oriunde în car- 
tea de faţă, profunzimea si maturitatea reacției 
privitorului e considerată ca un imperativ pentru 
realizarea deplinei comunicări artistice posibile în 
expresia vizuală. 

Aceasta e prin urmare structura cărţii si ea a 
fost aplicată în deplină cunoştinţă a faptului că 
implicarea sporită a multor oameni din zilele noas- 
tre în arte se datorește următorilor factori: de- 
pendenta societăţii moderne de cunoaşterea avan- 
sată a lumii în care trăieşte și dependența de mij- 
loacele vizuale ale filmului si televiziunii pentru 
comunicarea cunoștințelor; valoarea sporită a ac- 
tivitátilor ce duc la împlinirea personală într-o 
eră de o asemenea complexitate şi specializare, în- 
cît multe eforturi omeneşti isi pierd, parcă, orice 


înţeles; si, în sfîrșit, ridicarea unei pături semnifi- 8 


cative a societăţii noastre, odată cu sporirea resur- 
selor de timp şi energie pentru destindere, după 
satisfacerea nevoilor economice, la utilizarea pro- 
ductivă a artelor. 

Trecerea de la o atitudine in esență consuma- 
toristă față de arte la aceea a unei atitudini crea- 
tive din partea amatorului sugerează o funcție a 
aprecierii artei care nu ni s-a părut atit de im- 
portantă pe cînd pregăteam prima ediție a aces- 
tei cărți. În prezent, pe lîngă încercarea de a-l in- 
troduce pe privitorul receptiv în condițiile speciale 
pe care le impune înţelegerea artei, studiul plin de 
înțelegere al artei îi poate oferi producătorului 
de imagini începător o cunoaştere practică a me- 
canismelor si mijloacelor prin care artiştii au tra- 
tat problemele ordinii, expresiei si reprezentării 
estetice. 

Profitind de pe urma observațiilor făcute de 
cititorii primei ediții, am ținut ca această reluare 
a Dialogului vizual să aducă o mai mare precizie 
si claritate în ideile pe care le-am ales inițial ca 
teme ale cărții. În anii scursi de la prima ediție, 
am avut de asemenea timp să dezvolt materialele 
si conceptele necesare unui capitol despre urbanism 
si a unor capitole despre desen si gravură. De ase- 
menea, cititorul va constata că teoria culorilor, 
fotografia si formele cinetice se bucură de o tra- 
tare mult lărgită față de cea acordată lor în e- 
ditia anterioară. lar inițierea mea profesională în 
sculptură a avut ca rezultat o îmbogățire a aces- 
tui aspect al cărții. 

În general, teza mea călăuzitoare este aceea 
că aprecierea artei derivă dintr-un dialog vizual 
între fiecare observator si opera de artă cu care 
este confruntat, un dialog care necesită pe de o 
parte un participant deschis, receptiv si înțelegă- 
tor si opera de artă pe de alta. Poate funcționa 
si o a treia instanță, criticul sau profesorul, pen- 
tru a-l introduce pe participantul la operă, pentru 
a-l pregăti în vederea aprecierii acesteia, fără a 
putea însă face mai mult, deoarece aprecierea ar- 
tei nu poate fi predată, Ea se dezvoltă în ob- 


9 servator cînd acesta e copt pentru ea si se poate 


dezvolta numai cînd există un contact neîntrerupt 
jn 


obs or şi operele de artă. Chiar cînd ca- 


de pradă de videi artistul acţionează pozitiv. 
Producerea unui obiect destinat să le vorbească ce- 
lorlalti presupune o încredere în valoarea comu- 
nicárü. Producerea unui obiect destinat să dăi- 
nulascá presupune credința in existența neintre- 
pă a unei societăți compuse din indivizi capa- 
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td, 


să reacționeze la eforturile creatorului de ar 


E pei mea este că această carte va putea 


ajuta la întărirea unei asemenea comunități sen- 
sibile, deoarece, acceptind provocarea artelor, oa- 


m 


nii isi pot afirma calită ile lor cele mai ome- 


nesti si mai umaniste. 
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NATURA 
EXPERIENŢEI VIZUALE 


Capitolul 1 
APRECIEREA ARTEI 
SI EXPERIENȚA ESTETICĂ 


Omul e producător de imagini. De la picturile 
parietale p depen locuite de omul paleolitic 
și pina în vremea noastră s-a înregistrat o conti- 
nuitate neîntreruptă a artelor vizuale și, cu toate 
că motivațiile acestor imagini par a se schimba 
de la o eră la alta, avem dovezi numeroase pentru 
a afirma necesitatea oamenilor de a-și transforma 

experienţele în simboluri vizuale (fig. 1, 2). 


În acest interval de timp s-au ridicat dis Si 
monumente, unele prábusindu- se curînd, altele dai- 
nuind ca martori ai eforturilor omului de a se 
proteja si de: a-și glorifica eroii, societatea şi zeii. 

Combinația de simboluri vizuale si structuri 
arhitecturale produse de om iluminează trecutul 
i multe dintre aceste artefacte sînt si astăzi, pen- 
tru observatorul contemporan, prilej de meditații 
şi plăcere, prin ele însele, fără nici o referire la 
implicaţiile istorice. Semnil icatia artei nu rezidă 
exclusiv în funcţia ei de cheie către existentele in- 
divizilor şi societăţilor de odinioară sau de re- 
flectare a vieţii contemporane; pentru unii privi- 
tori arta slujeşte intii de toate ca un izvor de 
satisfacţie sensibila si intelectuală ce nu necesită 
nici un referent í extern. In forma unui kylix gre- 
cesc (fig. 3), in culoarea unui tablou de Matisse 
(fig. 13) sau in structura unui mare pod (fig. 4), 
existá un potential de uimire si desfatare fara nici 

) legătură cu valoarea practică sau cu fundalul 
să sean, si istoric. 


12 


13 care depăşesc puterea de cuprindere chiar a per- 


Pentru cei care produc picturile, sculptura şi 
arhitectura vremii lor, artele pot avea o diver- 
sitate de semnificații. O operá de artá poate servi 
ca un exerciţiu de indeminare si dexteritate ma- 
nualá. E poate un comentariu asupra societăţii $i 
moralei, desprins din implicarea personală a artis- 
tului. Nareazá poate o simplă poveste. Sausface 
poate nevoia de a crea un obiect sau o imagine 
de cult. Oricare ar fi motivul pentru care a tost 
creată, opera de artă și-a atins scopul, în cazul 
multor artişti, atunci cînd a fost încheiată. Pot 
surveni alte recompense, în cazul in care opera 
găseşte un public favorabil, dar reacţia publicului 
este atît de puţin previzibilă, încît acceptarea lui 
poate furniza adeseori doar un nivel secundar de 
satisfacţie pentru artist. 

Pentru observatorii, pentru consumatorii artelor 
semnificaţia artei începe odată cu opera însăși. 
Observatorul începe acolo unde se opreşte artistul. 
Semnificaţia găsită de către profan în obiectul 
artistic depinde de opera de artă, dar ea depinde 
şi de propria condiţie intelectuală şi emoțională 
a privitorului ca si de abilitatea acestuia de a 
percepe opera aflată în faţa ochilor săi. 

Artistul faureste o expresie vizuală care, la 
rîndul ei, devine subiectul unui răspuns sau al 
unei reacţii din partea observatorului. În acest 
sens artele vizuale pot fi considerate drept un 
limbaj. Ca și în alte limbaje, avem o sursă de 
comunicare, artistul; avem un mijloc care vehicu- 
lează informaţia ce-și are obirsia în sursă, opera 
de artă; si, în sfîrșit, avem un receptor, observa- 
torul. Ca si cititorul unui text scris, observatorul 
trebuie să recunoască sl să descifreze simbolurile 
şi modelul simbolurilor înainte de a avea loc în- 
jelegerea. Fireşte, lectura si delectarea nu sînt si- 
nonime. Întocmai după cum nici un cititor nu 
se va delecta cu fiecare carte de pe un raft de 
bibliotecă, la fel nici un privitor nu se va putea 
aştepta să se delecteze cu fiecare obiect artistic 
sau să înţeleagă fiecare operă de artă pe care o 
vede. Rafturile bibliotecilor sînt pline de volume 


soanelor foarte cultivate, iar pereţii muzeelor poar- 
tă unele tablouri care cunosc o audienţă limitată. 

E posibil ca un profan să aibă o reacție este- 
ticá imediată la anumite opere de artă, dar e 
probabil că multe dintre tablourile, sculpturile si 
clădirile pe care le contemplă îi vor oferi un 
grad redus de plăcere. În realitate, pot exista o- 
pere de artă care să-l tulbure sau chiar să-l irite 
și să-i repugne. Satisfacyia estetica e rezultatul u- 
nei combinaţii complexe de atitudini subiective si 
aptitudini perceptuale. Nimeni nu poate afirma cu 
certitudine de ce unele obiecte determină reacţii 
pozitive pe cînd altele nu, dar dacă observatorul 
doreşte să sporească numărul obiectelor artistice 
la care să poată reacționa cu satisfacție, el trebuie 
să schimbe condiţiile care îi înrîuresc reacţia. 

Filosoful Albert R. Chandler, în cartea sa 
Beauty and Human Nature, discută satisfacția ce 
poate fi găsită în artă. El numește aceasta satis- 
factie „experienţa estetică“. 

„Experienţa estetică poate fi definită ca sa- 
tisfactie în contemplare sau ca o intuiție produ- 
cătoare de satisfacţie. Cînd savurez un apus de 
soare frumos sînt satisfăcut contemplindu-l. Curio- 
zitatea mea intelectuală somnoleazá, nu mă inte- 
resează atunci să cunosc cauzele fizice ale norilor 
si luminii. Interesele mele practice sînt suspendate, 
nu mă interesează atunci dacă un asemenea cer 
prevesteste secetă, desi grădinii mele s-ar putea să-l 
fie necesară ploaia. Sint satisfăcut sá contemplu a- 
pusul de soare.[ ... ] Cuvintul satisfacţie poate fi 
definit în mod indirect ca acea stare sufletească 
ce se caracterizează prin voinţa de a prelungi sau 
a repeta experiența în chestiune... Termenul de 
satisfacţie este mai nimerit decit acela de plăcere, 
deoarece satisfacție e un termen mai cuprinzător. 
Starea de supraexcitare produsă de o melodramă 
nu e tocmai o plăcere, dar este fără îndoiala o 
satisfacţie de vreme ce oamenii încearcă să O pre- 
lungească sau să o repete. Acelaşi lucru poate fi 
spus despre patosul muzicii și al poeziei. Ne poate 
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stoarce iacrimi, dar experienţa noastră e cu toate 
acestea plina de sauslacye." ! 

E nevoie de prea puţină pregătire specială pen- 
tru a reacționa la culorile unui apus de soare sau 
la formele norilor sau munţilor, in timp ce mulţi 
oameni consideră că e dificil să aibă o experien- 
ya delectabilà de pe urma anumitor opere de arta. 
De ce oare? O cercetare a factorilor in masura sa 
ducă la o experiență estetica poate inlesni înţele- 
gerea acestei probleme şi oferi un ghid pentru 
descoperirea satisfactiei produse de obiecte de arta, 
a acelei satisfacţii pe care mai inainte ele i-o ofe- 
reau observatorului în prea mică măsură. 

Iniţial, experienţa estetică e rezultatul unei 
interacpuni intre un obiect de arta şi un obser- 
vator. Această interacțiune nu poate avea loc de- 
cit în prezenţa condiţiilor necesare ivirii ei. A- 
ceste condiţii sint capacitatea observatorului de a 
percepe gi înţelege acele aspecte ale obiectului sau 
experienţei care contribuie la satisfacția estetică 
şi o atitudine receptivá din partea observatorului. 

Înainte de a trece mai departe, să limităm de- 
finigia obiectului estetic. S-a sugerat cá experien- 
ja estetică poate fi inițiată de o reacţie atit la 
stimuli naturali, cit şi la stimuli produși de om. 
Studiul reacției estetice sub toate formele ei e o 
sarcină uriașă şi nu constituie scopul textului de 
față; ne ocupăm aici de reacţia la o opera de 
artă si ne vom restringe definiţia stimulului es- 
etic asttel incit să devină sinonimă cu opera de 
artă vizuală. Deşi această restringere elimină nu- 
meroase zone posibile de discuţie, ea lasă totuşi o 
mare cantitate de opere la dispoziţia cercetării. 
Traditional, artele vizuale au fost împărţite în 
arte frumoase şi arte practice aplicate, ramurile 
majore ale artelor frumoase fiind socotite în ge- 
nere a fi pictura, sculptura şi arhitectura. E cu 
putință să dovedim că orice obiect produs de om 
cuprinde un potential de satisfacţie estetică, de la 
un deschizător de conserve pînă la un zgirie-nori, 

' Toate adnotárile pot fi găsite într-o secţiune 
specială de la sfîrşitul cărţii intitulată „Bibliogratie 


15 şi note“. 


de la o marcă poştală pina la fresca de pe plafonul 
unei mari biserici, dar o incercare de a acoperi 
întreaga sferă a artelor vizuale nu ne-ar permite 
să ne concentrăm asupra problemei esenţiale care 
ne priveşte, si anume realizarea unei reacţii es- 
tetice, a unei aprecieri a artei. 

Problemele de bază care se ivesc în aprecie- 
rea sculpturii, picturii și arhitecturii își au cores- 
po ri erai în toate artele vizuale ȘI expunerea a- 
cestor probleme se va aplica si în cazul altor zone 
ale artelor vizuale ce l-ar putea preocupa pe ci- 
titor. 


ATITUDINEA RECEPTIVA 


Care este atitudinea esențială pentru o experienţă 
estetică? Mai întîi e necesar ca atenția observato- 
rului să fie dirijatá asupra obiectului din Pata sa. 
Persoana care priveşte o operă de artă trebuie să-i 
consacre deplina și nedivizata sa atenţie. 


Un anumit grad de interacţiune cu o operă de 
artă e posibil si fără atenţia completă a observa- 
torului. Multi oameni ce trăiesc în încăperi cu 
tablouri pe pereţi se opresc rareori să le contem- 
ple. Alţii ascultă muzică in timp ce-și îndeplinesc 
sarcinile gospodăreşti, combinind auditia unui con- 
cert cu muncile casnice. În fiecare caz există con- 
tactul cu o operă de artă, dar experienţa nu este 
una care să o angajeze pe persoana respectivă în- 
tr-o relație directă, „faţă in față“. Alte exemple 
sînt mai puţin evidente, dar dau rezultate ase- 
manatoare: plimbarea intimplátoare printr-un mu- 
zeu sau O galerie de artă fără a-ţi îngădui o pauză 
pentru reflecţie; interferența de zgomot şi îmbul- 
zealá, care stînjenesc concentrarea; lumina proas- 
tă; fundalurile nepotrivite — toate acestea pot 
crea o barieră parţială între opera de artă și pri- 
vitor. Pictura de o precizie fotografică reprezen- 
tind atelierul artistului Hans Makart, din secolul 
al XIX-lea, reprodusă în fig. 5, ne dă o idee 
despre haosul ce poate rezulta din desfășurarea 


la întîmplare a unui bric-ă-brac, tablouri, sculp- 16 
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turi, mobilă, covoare şi tapiserii. Ascunse in con- 
fuzia acestei aglomerări, se află piesele individua- 
le ce pot avea un grad înalt de virtuţi artistice, 
fiind însă aproape cu neputinţă de a le izola 
din preajma lor. În totul, un grup de obiecte 
poate crea o atmosferă, poate stabili o stare su- 
fleteasca, dar pe măsură ce grupul devine mai com- 
plex, piesele individuale îşi pierd identitățile se- 
parate. Aceeaşi constatare o putem face în mare 
măsură în fotografia ce reprezintă un teanc de 
ziare $i reviste (fig. 6). Dornic să-şi expună toate 
mărfurile, vînzătorul de ziare a reuşit să le ascun- 
dă, deoarece toate au devenit o parte dintr-o 
structură globală. 

Contactul marginal produs de o interacţiune 
limitată dintre obiectul de artă si privitor poate 
da o anumită cantitate de satisfacţie care se poate 
numi o formă de experienţă estetică. Sentimentul 
de bunăstare şi atmosferă plăcută furnizată de 
„muzica de fundal“, de decorația interioară „de 
fundal“ sau o privire aruncată intimplator prin 
galeriile unui muzeu poate avea o anumită valoare. 
Un mediu care-i satisface pe aceia ce activează 
înăuntrul lui e important; așa stau lucrurile cu 
schimbarea de ambianta oferită vizitatorului unui 
muzeu în contrast cu experienţa și mediile încon- 
iurătoare ce fac parte din rutina zilnică. Această 
formă de reacţie furnizează plăcerea cu un mini- 
mum de disconfort şi tensiune. 

Cînd un lucrător se dedică problemelor fizice 
sau mentale, el caută să evite orice condiţie de 
perturbare sau interferență care ar spori efortul 
necesar îndeplinirii misiunii sale primare. Comen- 
tariul deseori auzit despre anumite forme de artă, 
„N-aş dori să pun asta pe pereţii living-room-ului 
meu“, constituie expresia dorinţei de a realiza o 
ambianta domestică lipsită de conflict și discon- 
fort. 
reacționează observatorul intimplator 
sau parţială cu un 


Ia! ce 
într-o interacțiune periferică 
obiect de artă? Se pare cà reacţionează la calită- 


tile familiare, evidente și confortabile ale operei. 
Experimente psihologice recente confirma teoriile 
mai vechi care indicau preferința omului si anima- 
lelor pentru experiențe familiare si cauzind, aşa- 
dar, un minimum de tensiune. Familiarul e accep- 
tabil și confortabil; zefamiliarul e inconfortabil, 
adeseori dezagreabil. Sintem indreptátiti sá pre- 
supunem că reacţiile plăcute la interacţiunea par- 
tiala cu o opera de artă sînt produse de factori 
pe care contemplatorul îi consideră familiari, fie 
datorită unui contact anterior cu obiectul de artă 
specific contemplat, fie datorită calităţilor operei 
care evocă alte reacţii de plăcere. Dacă opera con- 
fine elemente nefamiliare, ce tind sà provoace ten- 
siune láuntricá, acele portiuni pot fi neglijate, ne- 
percepute Si, prin urmare, trecute cu vederea in 
mod confortabil. Fireste, unele opere de artà, da- 
torità expunerii lor generale sau asemuirii cu alte 
produse bine cunoscute, pot fi atit de familiare, 
încît să ofere o posibilitate redusă de disconfort, 
sau chiar deloc. putind astfel satisface cerința li- 
mitată a esteticii „de fundal“ 


Majoritatea operelor de arta contin elemente 
care sînt în prezent, ori au fost cîndva, deopotrivă 
familiare si nefamiliare, inovatoare sau neaşteptate. 
Raportul dintre familiar (F) si inovator (T) diferă 
pentru fiecare obiect așa cum este el perceput de 
către fiecare individ care vine în interacțiune cu 
el. Ceea ce este familiar nentru cineva poate fi 
neobișnuit sau chiar indescifrabil pentru altcineva. 
Raportul F:I poate varia în functie de tim», în 
funcție de condiţiile sociale sau culturale diferite 
si în funcție de acele experiente nersonale care 
contribuie la distinctiile dintre indivizi Majori- 
tatea privitorilor găsesc că picturile lui Masaccio, 
Rafael si Copley, reproduse în fig. 7, 8 si 9. sînt 
compatibile cu o formă de reprezentare familiară 
si tradițională în care inovatia pare a fi redusă. 
Pentru multi, Nudul roz, de Matisse (fig. 13). 
desi vechi de peste treizeci si cinci de ani, înclină 
mai puternic balanța spre latura experimentală a 
raportului F:I decît cele trei figuri anterioare 
Matisse a reprezentat o figură feminină culcată 
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9 obiectele de arta, Pentru unele 


într-un interior, dar desenul simplificat, absenţa 
folosirii, tradiţionale a umbrei si culorilor paroxis- 
tice lios pe suprafete aparent plate si spontan 
formate, situează această compoziţie pe o poziţie 
uta faţă de celelalte trei mai vechi. Pentru cei 
care au văzut alte picturi de Matisse, sau opere 
de o factură similară datorate altor artişti, valo 
rile inovationale din Matisse vor părea mai sca 
zute în raportul F : I, sau invențiile, afectind echi 
librul F:I, dar neobservate de spectatorul mai 
naiv, pot fi percepute în alt aspect al tabloului. 

Ra un neg asemanator, picturile lui Masaccio, 
Rafael Copley per oferi privitorului cunosca 
tor si roe soluţii cu totul imaginative si im- 
previzibile la S ohm reprezentării figurale atunc' 
cînd sînt privite în alti termeni decît aceia ai 
modalităţii de reprezentare traditionala. Raportu 
rile de culoare si formă, calitățile suprafeţei, su- 
gestia psiholosică a subiectului din fiecare operă 
si chiar re'aţia psihologică indicată între subiect 
si observator pot fi văzute ca o variantă neobis- 
nuită si neanticipată a unei abordări familiare a 
picturii. 

Există dovezi că, odată expus în mod repetat 
efectului unei opere de artă, privitorul va dezvolta 
o reacție mai plină de satisfacţie din simpla fami- 
liarizare cu ceea ce vede, chiar fără un efort con- 
stent de înţelegere sau delectare. Indivizii sint 
însă rareori siliți să examineze în mod repetat 
obiecte de artă cu care nu sînt dornici să aibă de 
a face, astfel încît această acomodare sau aivstare 
treptată are loc foarte rar. O persoană care dorește 
să-și extindă capacitatea de reacție la obiecte de 
artă complexe si solicitante va trebui să se im- 
plice în operele respective cît mai complet cu pu- 
tinta. Desigur, aspectele nefamiliare ale operei vor 
produce disconfort, ba chiar uneori un prea mare 
disconfort pentru a mai permite implicarea nein- 
treruptă. Motivatia persoanei care cautà s3 pa- 
trunda în universul artelor vizuale va fi inevita- 
bil măsurată in funcţie de efortul, emotional si 
intelectual, cerut pentru a intra in comunicare cu 
persoane, motiva- 


E. 


rea şi capacitatea pot fi insuficiente unui interes 
custinut faja de o anumită categorie de opere, dar 
această exigenta nu le împiedică neapărat sá expe- 
rimenteze și să deguste acea artă care le poate 
satisface necesităţile. De asemenea, acea artă con- 
siderată acum ca prea exigentă sau prea nelinişti- 
toare poate deveni alteori destul de familiară pen- 
tru a permite o interacțiune stimulatoare si dătă- 
toare de satisfacţii cu porțiunile inovatoare. 
Printre cele mai importante condiţii necesare 
pentru a obţine o experienţă estetică satisfăcătoare 
dintr-o arta nefamiliará se numără voinţa obser- 
vatorului de a lua fiecare operă drept o valoare 
sigură, adică de a o accepta ca pe un efort serios 
şi raţional al unei persoane serioase și raţionale. 
În trecut, această condiție ar fi părut o sugestie 
inutilă si poate chiar bizară, deoarece ideea pu- 
blicului despre natura artei serioase urma îndea- 
proape producţia de picturi și sculpturi realizate 
de artiști. În secolul trecut, această condiţie s-a 
schimbat. Unitatea dintre aspirațiile publicului si 
producţia artistică a încetat să mai existe. Nu 
avem decît să comparăm un grup de picturi ce 
acoperă o perioadă din secolul al XV-lea pina la 
începutul secolului al XIX-lea cu un grup de la 
sfîrşitul secolului al XIX-lea și pînă în zilele noas- 
tre pentru a avea dovada remarcabilei expansiuni 
a concepției artiștilor despre natura unei picturi. 
Cele trei opere tradiţionale deja citate — Ma- 
dona si pruncul în slavă de Masaccio (fig. 7), da- 
tată 1426, Madona del Granduca (fig. 8) de pe 
la 1505 si Doamna Thomas Boylston (fig. 9) pic- 
tată în 1766 — ca si Nepoatele artistului de Degas 
(fig. 10) din 1865, împărtășesc toate un mod co- 
mun de reprezentare a formei, spaţiului și texturii, 
așa cum se întîlnesc ele în natură. Maniera de a 
picta diferă stilistic, dar în fiecare caz se pare că 
artistul a dorit ca privitorul să fie interesat de 
imaginea reprezentationala și nu de mijloacele fo 
losite pentru a produce acea imagine. Pentru ma- 
terializarea tuturor acestor opere s-a aplicat cu- 
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tice fiecărei opere rămîn lipsite de importanţă in 
raport cu semnificaţia subiectului ilustrat. 

Bar la Folies Bérgéres (fig. 11) de Eduard Ma- 
net, care datează de prin 1881—82, Poèmes barba- 
res (fig. 12) de Paul Gauguin, pictat În 1896, Fată 
în fata oglinzii de Pablo Picasso (fig. 14), datata 
1932, si Femeie si bicicletă de Willem de Kooning 
(lig. 15), din 1952—1953, sint exemple de picturi 
produse într-o perioada de timp mai mică de 70 
de ani. Metodele de reprezentare şi de aplicare a 
culorii diferă considerabil în aceste patru lucrări. 
E posibil să discuyi diferențele stilistice dintre pic- 
turile lui Masaccio, Rafael, Copley şi Degas, dar 
acele diferente par neînsemnate daca le comparam 
cu contrastele dramatice dintre una și alta din 
operele citate mai apoi. 

Comparaţia picturii lui Kooning cu o pinza 
din 1967 de Barnett Newman (fig. 16) releva o 
deosebire şi mai mare decît aceea ce există între 
pictura lui Kooning si lucrarea lui Picasso. New- 
man pare a respinge orice atitudine și metodă ac- 
ceptată folosită de ceilalți artist. Suprafeţele lui 
mari si nemodulate de culooare linsă, întinsă uni- 
form, constituie o enigmă pentru cea mai mare 
parte a publicului; şi cu toate că mulți contempo- 
rani de ai săi lucrează într-o manieră asemănă- 
toare, alţii pun în discuţie valabilitatea şi impor- 
tanta acestui mod de abordare a picturii, acor- 
dînd preferinţă propriilor concepţii. 

Motivele acestor schimbări survenite în artele 
vizuale vor fi discutate altundeva, rămîne însă 
un fapt că operele de artă oferite actualmente 
publicului de către artiști serioşi îi lasă adeseori 
pe cei neinitiati într-o stare de confuzie şi chiar 
de intoleranta. Un observator contemporan, con- 
fruntat cu mulțimea de abordări folosite de ar- 
tisti de astăzi, ar putea pune la îndoială valorile 
si intenţiile care îngăduie o gamă atit de largă 
de stiluri şi tehnici. Întretări precum: „Care 
abordare trebuie folosită ca etalon al judecayii?", 
„Care tehnică demonstrează o folosire competentă 
a materialelor?“, poate chiar „Vor oare să mă 
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actual dintre comunitatea artiyt.lor producători gi 
consumatori potentiali, Peste aceasta prapastie se 
poate construi o punte, dar ea trebuie sa lie pre- 
cedată din partea privitorului de o atitudine care 
sa permita introducerea de forme estetice straine 
lui. Pus în fata unor obiecte care la prima vedere 
pot părea hpsite de sens, privitorul care încearcă 
să înțeleagă arta contemporană trebuie să admită 
că poate avea dubii în privința propriei capacity, 
de înțelegere. Ovservatorul trebuie să admită po- 
sibilitatea că incapacitatea sa de a înțelege lucra- 
rie respective se datorește unei inadecvari ce re- 
zidă in el însuși şi nu în acele lucrări. El trebuie 
să asume, cel puţin temporar, O anumită smere- 
nie, o dorință de a suspenda judecata pînă cînd 
va fi pe deplin sigur că atitudinea sa se înteme- 
iază pe o înțelegere limpede a ceea ce vede. Ce 
are de pierdut? Oricare ar fi pierderea posibilă, 
aceasta va trebui masurată în raport cu imbogá- 
tirea ce se poate produce atunci cînd distanţa e 
suprimată $1 observatorul găseşte într-o opera de 
artă o semnificatie care altădată îi scăpase. 


PERCEPŢIA RECEPTORULUI 


Surdul nu poate reacționa la sunetele unei simfo- 
nii de Brahms. Orbul nu poate cunoaşte senzația 
unei suprafețe de un roşu strălucitor alăturate 
uneia verzi de egală strălucire, Între observator şi 
obiecte se află limitarile impuse de capacitatea de 
a percepe. Cu excepţia orbului, perceperea arte- 
lor vizuale pare a nu pune probleme dificile, dar 
puţine persoane cu vedere normală îşi dau seama 
cit de limitată le este în realitate percepția. 
Percepția, conştiinţa noastră despre lumea din 
jurul nostru, bazată pe informaţia care ne parvine 
prin simţuri, e prea deseori considerată ca un atri- 
but natural si de la sine înțeles al fiinţei omeneşti. 
Se porneşte de la ipoteza că fiecare vede aceleași 
lucruri, că lumea, așa cum o cunoaştem prin va- 
zul, auzul, pipăitul şi capacitatea noastră de a mi- 
rosi, e aceeași pentru toţi. Lucrurile nu stau asa. 
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Psihologi și fiziologii au ajuns să-și dea seama 
ca între informaţia brută oferită creierului de către 
simţuri (senzaţii) și conștiința noastră despre lume 
bazată pe această informatie (percepții) există o 
diferență considerabilă. Profesorul J. Z. Young, 
un fiziolog englez, descrie o serie de experimente 
realizate cu indivizi născuţi orbi care, la o vîrstă 
mai înaintată au ajuns să vadă. În aceste con- 
diții omul de ştiinţă are posibilitatea de a studia 
fazele educării vizuale prin care copiii trec in 
mod normal, deoarece adultul, spre deosebire de 
copil, poate descrie cu precizie ceea ce i se în- 
timplà. Persoana oarbă cindva, acum normală fi- 
ziologic, nu „vede“ lumea imediat. 

„Cînd deschide ochii pentru prima oară, pa- 
cientul se bucură prea puţin sau deloc; într-adevăr, 
el găseşte experienţa supărătoare. Ne relatează că 
vede doar un virtej de lumini și culori. Se dove- 
deste cu totul incapabil să selecteze obiecte cu aju- 
torul văzului, să recunoască ce sînt sau să le denu- 
mească. Nu are nici o noţiune a unui spaţiu cu 
obiecte in el, deşi stie totul despre obiecte şi nu- 
mele lor cu ajutorul pipăitului. «Fireşte», veţi 
spune dumneavoastră, «trebuie să treacă puţin 
timp ca să înveţe să le recunoască prin văz.» Nu 
putin timp, ci foarte, foarte mult timp, în realitate 
ani de zile. Creierul sau nu a fost educat con- 
form regulilor vederii. Noi nu sîntem conștienți 
că există astfel de reguli, credem că vedem, aga- 
zicînd, «in mod firesc». Dar de fapt am învăţat 
un întreg set de reguli în timpul copilariei.“? 

Young spune mai departe că fostul orb poate 
învăța să „vadă“ numai prin educarea creierului 
său. Făcînd un efort considerabil, el poate înțelege 
treptat experienţele vizuale ale culorii, formei, spa- 
tiului și textürilor. 

Unii experimentatori şi-au exprimat îndoiala 
cu privire la utilizarea mărturiei oferite de adulţi 
care şi-au căpătat văzul după ce au fost orbi din 
naştere. Aceşti psihologi cred că experiența unor 
subiecți maturi nu poate constitui un termen de 
comparaţie pentru dezvoltarea perceptuală a nou- 
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bitrinire, au avut alte experienţe senzoriale care 
le-au afectat dezvoltarea percepţiei vizuale. Toţi 
sint însă de acord că percepţia vizuală la toate 
nivelele de vîrstă e rezultatul unui proces de în- 
vitare; că omul are capacitatea de a-şi modifica 
abilitatea perceptualá şi de a dezvolta forme de 
percepţie speciale. Prin urmare, aceste experi- 
mente sugerează că senzațiile noastre nu au pentru 
noi nici un înţeles pînă cînd nu stim cum si le 
ordonăm într-o percepţie coerentă. Senzatia e nu- 
mai o parte a percepţiei. În construcția unei per- 
ceptii e inclusă si experienţa trecută a observato- 
rului si capacitatea sa de a combina senzațiile în- 
tr-o formă semnificativă. Spre a percepe ceva € 
nevoie ca observatorul să taca o selecție a nume 
roaselor senzaţii transmise lui în fiecare clipă. E] 
trebuie să selecteze acele senzaţii care sint semni- 
ficative pentru construirea unei experienţe parti- 
culare și să le neglijeze pe acelea lipsite de in- 
semnătate. 

Nu e limpede cîtă educaţie si ce fel de învă- 
tare trebuie desfăşurate, dar în perioada normală 
de creştere într-o lume deja organizată sub forma 
unei structuri fizice și culturale specifice au loc 
multe feluri de educaţie vizuală. Copilul învată 
sá vadă obiecte ce-i împiedică mişcările. Învață, 
după ce cade în repetate rînduri, să păşească pes- 
te jucăriile lui. Învață să-și recunoască părinţii $i 
să interpreteze alte experienţe vizuale care fac 
parte din trăirea în lumea sa. Informaţia vizu- 
alí se combină cu alte date senzoriale și intră în 
interacțiune cu funcţiile emoţionale și intelectuale 
ale creierului pentru a-i modela percepțiile. Pe mă- 
sură ce se maturizează, procesul perceptual pare a 
deveni automat. Desigur, individul e inconştient de 
desfăşurarea acestuia; numai cînd i se prezintă e- 
xigente perceptuale speciale devine conştient de 
necesitatea unui efort pentru a-şi dezvolta capa- 
citati pe care nu le posedă. Studenţii în biologie, 
care Învață să interpreteze date microscopice, si 
studenţii în medicină, care învaţă să perceapă mici 
modificări în culoarea pielii si în sunetul inimii si 
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în materie de arte vizuale, care trebuie să devină 
conştient de relaţii pe care un observator needu- 
cat le-ar nesocoti. 

Percepția imaginilor picturale care fac parte 
din activitatea cotidiană — fotografii şi desene de 
obiecte obișnuite, si ale utilizării lor in viata zil- 
nică — se dezvoltă în primii ani ai copilăriei. 
Dar cînd persoana educată pentru a percepe sim 
bolurile vizuale obișnuite e confruntată cu pictu- 
rile cubistilor (fig. 17, 18) regulile ce se aplică în 
perceperea unei fotografii nu acţionează pentru a 


face semnificativă pictura. Juan Gris si Georges 


I. Procesul percepţiei. 


Braque folosesc tipare structurale diferite de ace- 
lea ce pot apărea într-o reprezentare fotografica; 
tiparele lor nu pot fi înţelese dacă educarea vizu- 
ală a observatorului s-a mărginit la aceea pretin- 
să de perceperea fotografiilor. Haosul ce pare a 
exista în pictura cubistă poate fi văzut ca o ima- 
gine coerentă de către privitorul care a fost în- 
vágat să „citească“ arta cubistă. Expunerea repe- 
tată la acest gen de pictură poate duce la o for- 
mă de înţelegere chiar și fără contribuţia unei e- 
ducaţii propriu-zise. 


Acest proces de percepţie poate fi reprezentat 
schematic în modul următor (fig. I): O reprezintă 


un obiect sau o experiență existentă în lumea ex- 
terioară observatorului. El poate fi o opera de 
artă izolată sau un model complex de fenomene in- 
terconexate. Informaţia despre acest obiect e co- 
lectată de către organele de simţ (S). În cazul ar- 
telor vizuale organul e cel mai adesea ochiul ob- 
crvatorului, dar poate fi reprezentat gi de virfu- 
rile degetelor, care s-ar putea deplasa pe o su- 
psafaja de piatră a unei sculpturi. In planul anu- 
mitor cladiri, murmurul apei sau fosnetul vîntului 
in ramurile copacilor au fost considerate ca ele- 
mente importante in proiect, impunind utilizarea 
urechilor ca receptori de informație. 

Informaţia senzorială ($) este trimisă creieru- 
lui, unde e interpretatá. Interpretarea e afectatá 
de experienţa trecută a observatorului, care poate 
fi notată cu E. Această experienţă include acumu- 
larea de inter acţiuni zilnice cu mediul în care a 
trăit obser atorul, cu situarea lui geogr -afică, cu 
fondul său economic şi politic, cu implicarea sa 
religioasă, cu prietenii sai. E inclusă de asemenea 
şi educaţia oficială ce i-a fost dată în şcoli. E 
important de notat că experiența trecută nu e 
o cantitate sau o calitate statică. Ea se schimbă cu 
timpul pe masură ce observatorul trăieşte, citeşte, 

observă şi învaţă. E este diferit pentru fiecare per- 

soaná, căci deşi pot exista mari asemănări între 
experiența trecută a indivizilor dintr-un mediu 
cultural comun, nu există două persoane care sa 
poată avea experienţe trecute identice. 


on i E informaţiei senzoriale e influen- 
tata si de alți f actori in afară de experienţa tre- 
cutá. Funcţionează inteligența (/) ca şi atitudinea 
emoţională din saten! respectiv $i intensitatea 
concentrării. Chiar si starea fizica a observatoru- 
lui pos colora informaţia într-un fel sau altul. 
Astfel, o combinaţie de informaţie senzorială, ex- 
dad trecută, elena si atitudine emotio- 
nală acţionează pentru a produce perceppia (/) 
care a fost stimulată iniţial de către obiectul (O). 

Valoarea acestei scurte analize trebuie găsită 
în etapele indicate dintre obiectivul-stimul şi per- 
cepta finală. Se crede mult prea des cà obiectul 


$i percepția sint unul şi acelaşi lucru, ca indi- 
vizu vor percepe in mod identic un obiect sau o 
experienţa unica (ce poate fi considerată drept o- 
biect in diagrama noastră). Firește, lucrurile nu 
stau nicidecum aşa şi, in realitate, e posibil chiar 
ca aceeași persoana sa poata avea percept diferite 

ale unui aceluiași obiect in momente diierit U 
modificare în experienţă sau o atitudine mai par- 
ticipativa poate schimba o percepție in asemenea 
masura, incit să producă o nouă viziune sau intui- 
ție intelectuală. Asemenea subiecţilor din experi 
mentele descrise de Young, observatorul, cindva 
»orb“, poate dobindi simţul vazului. 

Percepyia semnificației dintr-o opera de arta 
nu e automată, chiar dacă, in cazul anumit 
pere, pare a fi astfel. Educația gi elortul e 
artistului pentru producerea operei lui impun a 
deseori o pregáure echivalentă in rindul publicu 
lui care aşteaptă să reacționeze la ea. Artistul cre 
ator se alla la inceputul lanţului ce duce la ex- 
perienga estetică, dar responsabilitatea lui ia sfirşii 
in atelier. În acest punct se produce o deplasare 
a responsabilităţi, privitorul tind acela căruia ii 
revine povara. Dacă e convins că educaţia sa per- 
ceptualá e pe măsura exigențelor impuse de artist, 
atunci poate discuta fără rezerve conţinutul si 
valorile obiectelor din faga sa. Dacă nu, observa- 
torul serios poate reacţiona numai la ceea ce con- 
sideră el că are semnificaţie; numeroase tablouri şi 
sculpturi îi vor rămîne enigmatice pînă cînd va 
fi pregătit să reacționeze în fata lor. 


APRECIERE $I VALORI 


Emitem necontenit judecăţi, hotărim care acţiune 
e dreaptă, ce articol de imbrăcăminte e po trivit 
exigenţelor unei situaţii sociale, a cărui opinie e 
valabilă. Această preocupare pentru valori îşi ga- 
seste e în reacţia publicului la artele vi 
zuale la 1 fel ca $i in alte zone de activitate. In- 


trebárile cel mai frecvent auzite sint: „Cum știi 
că e bun?“ gi „Cine decide ce e bun si ce e 


rau?“ Într-o societate care pune preţ pe opțiunile 


corecte exista o dorinţă tirească de a stabili o ba- 
zà pentru alegere in domeniul artelor. Trebuie 
oare ca aprecierea artei să aibă dreptscop dez- 
voltarea cap pacităţii | de a face judecăţi estetice, de 
a distinge o pictură proasta de una bună, de a 
recunoaşte un edi supa precar, o sculptura medio- 
cra? Ce înseamnă cuvintele ce denumesc valoarea 
— mare, bun, rau, speck, mediocru — cind sint 
aplicate artelor vizuale? 
există criterii universale 
vizuale, atunci aplicarea 


Dacă admitem ca 
precise aplicabile artelor 
unor termeni de valoare precum „bun“, şi „rău“ 
sugerează că criticul care face evaluarea e fami- 
liarizat cu termenii, e capabil sa analizeze lucrarea 
respectivă şi poate aplica termenii cu obiectivitate. 
Chestiunea valorilor absolute din domeniul este- 
ticii a ln àw vreme de preocupare 
pentru filosofi. Multi est e ticie ni au încercat să con- 
struiască sisteme de valori pentru artă. Nici unul 
din acestea nu s-a dovedit adecvat. Judecătorii 
sînt confruntaj inevitabil cu aplicarea regulilor pe 
care le-au construit, şi tocmai în acest punct se 
ivesc cele mai mari probl eme, căci e cu neputinţă 
să eliminăm reacţiile persona'e ale privitorului din 
funcţia sa ca judecător. 


veacurl O 


fel de dificilă e aplicarea regulilor ce erau 
adecvate în trecut la opere de arta noi, acestea 
părînd a tăgădui sau chiar a sfida tradiția. Exem- 
plul clasic al confuziei ce poate apărea atunci cînd 
se aplică valori tradiționale unor forme de artă 
noi, poate fi găsit în reacţia critică generală cu 
care au fost intimpinate operele pictorilor impre- 
sionisti din a doua jumătate a secolului al XIX-lea. 
Picturile acestor artişti au fost respinse de marea 
masă a publicului, de critici şi de muzee din pri- 
cină că introduceau metode de aplic are şi folosire 
ieconcordante cu practica anterioară. 
Monet (fig. 19), Renoir (fig. 32), 
care acum par opere de 
orice discuţie, au fost 


ca produse ale 


a calorii 
Picturi de 
Pissaro (fig. 33), şi alţii, 


arta frumoase mai presus de 


ponegrite si condamnate unor şar- 


latani sau nebuni. 
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Există esteticieni ce tăgăduiesc imp 
teriilor externe. El insistă : 


şi subiective ca baza 


Ortanta cri- 
supra reacțiilor personale 
pentru emiterea de judecăţi 
despre artă. Judecata lor devine o formă de comu- 
niune între opera si observator. Daca observ: torul 
e mișcat, dacă simte o reacţie emotiva, estetica 
sau morală în faţa unei picturi, a unei clădiri sau 
a unei statui, acestea sînt bune. Operele care nu 
îndeplinesc această aşteptare dau gres si se pla- 
sează, așadar, pe trepte inferioare ale rea 

estetice, Și aici, atribuire ea de valori obiectelor de 
artă prezintă dificul tau evidente. Reacţiile foarte 
personale ale unui critic nu prezintă nici 0 ga- 


range că alții vor avea reacţii aser mănătoare. Chiar 
dacă se presupune că toți cei ce examinează cor- 
pusul de opere ce poate fi găsit în artele sale 
au un fond aducational si social similar, exista 


totuşi neapărat deosebiri de 
şi constituție 
judecatile. 


intelect, personalitate 


fizică ce afectează atitudinile si 


valori în artă e o în- 
adesea confuză. Și totuși 
criticii se pronunță în materie de arte vizuale, 
şi cu toate că 0 cercetare a scrierilor dezvăluie 
multe zone de conflict, există totuşi în realitate 
puncte de consens. Unele opere de artă pot fi 
valorizate mai mult decît altele ca obiecte este- 
tice. Recunoaşterea acordată asemenea pro- 
duse se realizează deoarece, de-a lungul unei în 
tinse perioade de timp, cei cu mare experienţă în 
artă le-au considerat ca fiind exemplare în genul 


Evident, atestarea de 
deletnicire complexă si 


unor 


lor. Aceastá judecatá nu consta in párerea expri- 
mata a pubike ului general, ci în valorizarea în- 
treprinsa de către specialişti, indivizi care şi-au 


făcut din studiul artei o 


Oricare ar fi criteriile 
tori, ei au ajuns la o anumită înţelegere comună 
„această op era 


a calității. Ei spun, într-un glas, ca 
lor alăturate într-o puer à 


cupatia lor de o viata. 
folosite de aceşti jud=ca- 


e bună“, iar opiniile 


combinată constituie un comentariu semnific: 
asupra artelor 
Trebuie să recunoaștem însă că acestea sînt 


simple opinii si nimic mai mult. Ele reprezintă 


titudini individuale, personale, fie luate izolat, 
ie ca parte din judecata istoriei. Acești experti 
își încorporează în judecatile lor o vastă acumu- 
lare de experienţe. Ei au văzut numeroase opere 
şi pot face comparagi între o operă anu- 


1 
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cà o operá de artá e < 12 sau mare, spun de fapt 
cà în comparaţie cu multele opere asemănătoare 
văzute ei înainte, acest exemplu particular își 
comunică cesti într-o manieră egală sau mai 
bună decît a celorlalte, Si totuși, trebuie să ne 
amintim întotdeauna că nici chiar criticii experi- 

entati nu pot rosti judecati absolute, desi oniniile 
yr pot avea o mare pondere. Afirmațiile lor 
înt supuse revizuirii, aşa cum sînt și opiniile 
1Oastre Limiti le critice ale acelora ce i-au con- 
presionisti pot fi demonstrate si în 
prepri Gusturile și valorile se pot 


'oate jude átile estetice pot fi in cele 
reexaminate şi reevaluate în 


ermenii 
elatii culturale. Și totuși, atitudinile cri- 
ticilor specializaţi sînt valabile. Contactul criti- 
este cu mult mai substanțial decîr 
zitatorului mediu dintr-un muzeu. Ei 
arta trecutului si sînt la curent cu pro- 
contemporană. Datorită pregătirii si expe- 
rientei lor, ei îl pot calauzi pe observatorul ne- 
i ere a artei trecutului si pre- 
neste luminat si prime 
alegere competentà a materialului prezentat. Eid 
incepátoru ie ¿Tata operele de ani 
furnizat o experienţă estetică. După 
nea bine chibzuită, ele sînt cele mai bune 
lor. Poate și dumneata vei găsi în ele 
ia pe care mi-au oferit-o mie“ 


struit catre O inteleg 


atulut printr-un come 
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pot spune 


: Š ; DU 
„Aprecierea artei trebuie oare să aibă drept 
o dezvoltarea capacităţii de a face judecan 


tatice?“ Răspunsul la această întrebare trebuie 
a fie negativ. Confuzia si nesiguranța ce însoțesc 
aren a I in aa aña ind disi 
rroblema va in artà, atunci cind de ea se 


94 specialiştii, vor fi de două ori mai mari 
d va intra pe mîna nespecialistului, Firește, ni- 


manu] nu-i e interzis sá practice jocul de a acorda 


30 


distincti i critice unor opere de artă anume, care 
îi faceai imaginaţia, dar semnificaţia acestei 
recompense e dubioasă. 

Nu trebuie si confundăm aprecierea artei cu 
valorizarea artei. Scopul aprecierii artei trebuie 
să fie realizarea experienţei estetice. Un individ 
poate fi călăuzit « atre această experiență de către 
cunoștințele si pies itatea altora; se poate ajuta 
singur, Invatind limbajul artei; dar pentru a rea- 
liza aceasta experienţă, el trebuie să privească 
arta în scopul de a reacţiona la ea mai degrabă 
iecit a o judeca. Daca reacționează la opere de 
artă ce sînt considerate mediocre sau chiar proaste 
de către experti. operele acestea pot fi totuşi va- 
loroase pentru el. Dacă i se dà ocazia să vadă un 
mare număr de picturi si sculpturi și dacă i se 
asizură educaţia care să-i permită a percepe re- 
latile semnificative dintre ele , observator ul poate 
găsi în cele di n urmă că ( bie tele cînd impor- 
tante pentru el nu-i mai satisfac nevoile Este, 
Formele, culorile si imaginile care i-au pus în 
mișcare reacțiile initiale îşi pot pierde în timp 
efectul. Partea familiară si confortabilă a operei 
poate deveni într-adevăr comună si eventual plic- 
ticoasa. A secete stranii si enigmatice ale unor 
opere pot apărea mai putin extraordinare, nemai- 
fiind străine experienței sale, ci susceptibil: d^ 
examinare si contemplare. Aici s2 poate dovedi 
valoros exenplu, observatorilor instruiți, căci dacă 
nevoile lor est etice au fost satisfăcute de anumite 
obiecte de artă, e posibil ca, odată cu trecerea 
remi, observatorul mai putin experimentat sa 
ăcească si el satisfac “tie aici. 

Importanţa unei valorizări depinde de experienţa 
și abilitatea judecătorului. Valorizarea inteligentă 
poate fi un ghid către aprecierea artelor vizuale, 
dar ea nu trebuie considerată ca scopul suprem 
al persoanei ce caută un sens în arte. 


Capitolul 2 
OBIECTUL DE ARTÀ 


Ce este o opera de artă? În uzul general termenul 
de „operă de artă“ poate nouae manifestările 
unei game largi de activitate umană, de la folosi- 
rea cuvîntului vorbit şi scris pina Ha exploatarea 
corpului în mişcare. El include obiecte de dimen- 
siuni mici si execuție delicată si construcții de pro- 
porții uriaşe, Obiectele din fig. 20 si 21 sînt amín- 
doua exemple din arta grecilor antici. Unul este 
o figurină de bronz din secolul al VI-lea î.e.n., 
celălalt un mare templu al zeiței Atena, Parteno- 
nul, construit în secolul al V-lea î.e.n. Ambele 
sînt considerate opere de arta si totuşi între ele 
sint deosebiri evidente in ceea ce priveste dimen- 
siunile, materialul si funcția. Să comparăm aceste 
două exemple cu o pictură de Pablo Picasso 
(fig. 22) și o sculptură de David Weinrib (fig. 308; 
fig. 23), ambele produse în secolul al XX-lea, și disi- 
milaritatea dintre aceste opere de artă va apărea în- 
tr-un mod şi mai izbitor. O definiţie a obiectului 
de artă impune o def initie a artei. In editiile cu- 
rente ale ario sali şi enciclopediilor se pot 
găsi numeroase utilizări ale termenului de „artă“ 
În plus, există numeroase definiţii si teorii perso- 
nale prezentate de autori si filosofi individuali. 
Definiţiile din dicţionare si enciclopedii sînt de 
obicei neutre ca punct de vedere, lăsînd prea pu- 
yin spaţiu pentru disputa. de alta parte, este- 
ticienii tind să definească propriile lor concepte 
de artă si functiile acesteia, accentuind adesea asu 
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pra cite unei fațete particulare a definiției ce li 
se pare importantă în contextul propriilor lor pre- 
ferinte filosofice. Marea varietate de înţelesuri 
atribuite cuvîntului „artă“ evidenţiază dorinţa 
oamenilor de a explica ceca ce li se pare a fi o 
activitate umană ui niversal là. Pretutindeni pe pă- 
mint grupuri Şi-au canalizat de-a lungul 
vremurilor o parte din energiile lor în producerea 
de obiecte satisfăcătoare din punct de vedere es- 
tetic. De ce fac asta si ce calități inerente obiec- 
telor plăsmuite le disting de produsele pur utili- 
tare? Aceste întrebări și să defi- 


socia le 


altele destinate 
nească natura obiectului estetic si reacția noastră 
fata de el nu au furnizat concluzii absolute, dar 
anumite concepte sînt recurente în majoritatea de- 
finigiilor, astfel încît ar putea fi posibil să dezvol- 
tám o definiție unică, suficient de largă pentru a 
include majoritatea concepțiilor individuale. 
Deosebirile în definirea artei se concentrează 
în două poziţii conceptuale majore: există cei care 
privesc opera de artă în primul rînd ca un mijloc 
de exprimare si comunicare a ideilor si emoţiilor, 
iar apoi cei care privesc opera de artă ca pe un 
obiect ce trebuie perceput ca un lucru în sine, cu 
un grad redus sau chiar nul de referire la alte 
domenii ale experienţei. Primul grap de autori 
consideră aspectele narative sau imitative ale artei 
ca fiind caracteristica sa esenţială. „Ce spune ar- 
tistul?“ „Ce fel de imagine a lumii prezintă el?" 
Acestea sînt întrebările puse de acești autori. Ade- 
seori esteticienil din acest grup se aşteaptă ca me 
sajul comunicat de artist să aibă calități speciale, 
„morale“ sau „reale“. Ei aste rapta să găsească in 
artă o semnificaţie cu referire la viaja si expe- 
rienja celor pusi în faţa cb sira lui de artă. Lev 
Tolstoi a reflectat acest punct de vedere în cartea 
sa Ce e arta? (1896) atunci cînd a făcut urmă- 
toarea afirmaţie: - A evoca in tine însuţi un senti- 
ment pe care l-ai încercat, iar după ce l-ai evocat 
în tine însuţi, să-l transmifi apoi cu ajutorul miş- 
carilor, liniilor, culorilor, sunetelor sau formelor 
exprimate în cuvinte, astfel încît alții să poată 
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În opoziţie directă cu poziţia imbrayisata de 
Tolstoi şi de cei de acord cu el, e aceea a lui 
Clive Bell, un estetician englez. Bell e cunoscut 
pentru apararea operei tinerilor artişti europeni 
de la inceputul secolului al XX-lea care au respins 
arta narauvă academică tradițională ce se bucura 
pe atunci de multă consideraţie. Acești artişti au 
depreciat importanţa subiectului reprezentajional 
şi au pus accentul asupra proiectului formal. Într-a- 
devar, aceşu arusu erau mai preocupați de apa- 
renja obiectului pe care il laceau decir de ceea ce 
reprezenta acest obiect, Formulind poziţia esteticii 

, Bell scria: 

„Ce calitate e oare împărtășită de toate obiec- 
tele ce ne provoacă emoţiile estetice?... Un singur 
răspuns pare posibil — forma semnificativă. In 
liecare | obiect], linia și culorile combinate intr-un 
mod anume, anumite torme şi relaţii de forme ne 
stirnesc emoţiile estetice. Aceste relaţii şi combi- 
naţii de linii gi Culori, aceste forme producătoare 
de emoție estetică le numesc „Forma semnifica- 
tiva"; iar „Forma semniticativă“ e singura cali- 
tate comună tuturor operelor de artă vizuala.. 
Să nu-şi imagineze nimeni că reprezentarea este 
rea in sine însăşi; o forma realista poate fi la fel 
de semnificativă, în locul ei ca parte a unui plan, 
ca şi una abstractă. Dar dacă o formă reprezenta- 
tiva are valoare, atunci o are ca formă, nu ca 
reprezentare. Elementul reprezentativ dintr-o operă 
de artă poate fi dăunător sau nu; dar este tot- 
deauna 1re.evant. ! 

În pictura Noapte înstelată de Vincent van 
Gogh (tig. 34) Tolstoi ar fi putut sublinia expri- 
marea emojiei ce pare a-l fi copleșit pe Van Gogh 
înainte sau în timpul pictării acestui tablou; miş- 
cările vorticiale ale cerului, care pulsează cu toată 
emoția tălăzuitoare a imaginaţiei unui mistic ce 
scrutează cerurile, conştient de forţele invizibile 
din vastitatea universului; sentimentul contrastului 
dintre această dramă desfășurată în ceruri gi in- 
constienta pașnică a satului adormit de pe pà- 
mint, Pentru Clive 


Bell, realităţile cerului, lumii, 34 
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chiparosilor și satului ar fi fost neimportante in 
comparaţie cu propria emoție produsă de reacția 
sa la formele spirale, la mișcările curbe repetate si 
la contrastul dintre albastrurile și galbenurile bo- 
gate juxtapuse in tuse agitate. 

Abordarea lui Tolstoi subliniaza latura expre- 
sivă sau comunicativă a artei; atitudinea lui Clive 
Bell subliniază latura formală a artei. Esteticienii 
sînt de acord că aceste două puncte de vedere nu 
sînt reciproc incompatibile. 

E posibil şi poate chiar necesar ca într-o operă 
de artă individuală sa avem atît elementul formal 
cît şi pe cel expresiv sau comunicativ. Se constată 
tot mai mult ca insistența asupra principiilor for- 
male și expresive ale artei se bazează pe ceva mai 
substantial decît intuiţia personală a filosofilor. 
Studii psihologice din ultimii ani au oferit noi vi- 
ziuni asupra impulsurilor estetice ale oamenilor, 
punindu-le în legătură cu nevoia omului de a 
comunica si de a-şi structura experienta. Numarul 
crescind de studii psihologice ale expresiei creative 
umane sugerează că toţi oamenii au în ei saminta 
potenţială a acestei comunicări formale pe care am 
denumit-o „artă“. Deosebirea dintre artist şi orice 
alt om cu acest potenţial adormit trebuie găsită în 
capacitatea artistului de a da la iveală ceea ce 
ceilalți sînt incapabili de a produce. Artistul, din- 
tr-un motiv sau altul, își dezvoltă indeminarea 
manuală si capacitatea intelectuală şi emoţională 
de a face evident ceea ce în esenţa sa constituie 
un bun al tuturor oamenilor. Henry Schaefer 
Simmern, in The Unfolding of Artistic Activity, 
spune: 

„Toți copiii normali vadesc acest imbold làun- 
tric către creaţia picturală. Desenele de pe pereţi, 
uși, pardosele sint probe vizibile ale creativităţii 
înnăscute a copilului. Dar tot fiind că în educaţia 
generală atenţia mai este concentrată cu precădere 
în direcţia dobindirii de cunoștințe conceptuale, 
imboldul spontan al copilului către cunoașterea 
vizuală genuinà e m Pe măsură ce creşte, 
chemarea creativă scade. 'Se înţelege atunci că la 


35 majoritatea persoanelor concepţia vizuală si reali- 


zarea ei picturalà nu sint dezvoltate dincolo de 
stadiile copilăriei. Dar capacitatea in sine nu a 
dispărut total. Ea rămîne permanent latentă si 
poate fi trezità."? 

Comentariul lui Schaefer-Simmern asupra ne- 
voii copilului de expresie picturalà e ilustrat de 
exemplele desenelor spontane ale copiilor intilnite 
pe străzi în lumea întreaga (lig. 24—27). 


Artele imde „pot fi considerate drept comuni- 
care, drept organizare tormală, sau drept o com- 
binare a ambelor, dar e de asemenea posibil să 
examinăm produsele artistului ca rezultatele unei 
manipulări calificate a materialelor. Artiştii ga- 
sesc satisfacție in actul de a aplica culoarea sau 
de a tăia suprafaţa rezistentă a unui bloc de gra- 
nit, iar privitorul poate şi el reacţiona sau parti- 
cipa empatie la maniera în care materialele sint 
controlate ȘI combinate în | procesul de lormare a 
obiectului de arta. 

Nici un obiect de artá nu poate exista decit 
dacá cineva la format. Lemnul sau piatra care 
devin in cele din urmă statuia, culoarea şi pinza 
care se contopesc pentru a alcătui pictura şi, de- 
sigur, numeroasele materiale ce se combină pentru 
a construi chiar și cea mai simplă clădire trebuie 
prelucrate, manipulate și dirijate spre a produce 
formele ce constituie opera de artă. Ca un maestru 
al materiale lor, artistul devine mestegugar. El tre- 
buie să-şi cunoască materialele și sá ştie cum să le 
lucreze. Artizanul sau meseriașul se deosebeşte de 
artist prin aceea că preocuparea meseriașului constă 
aproape exclusiv în manipularea materia'elor. E] 
învaţă să-și controleze materialele şi să le exploa- 
teze suprafeţele, structurile si formele. Artistul are 
si el nevoie de aceste abilități, dar ele nu consti- 
tuie decit o parte din arta sa. Ele trebuie să rà- 
mina mijlocul prin care artistul își realizează 
scopul lucrării sale, şi anume comunicarea şi/sau 
organizarea estetică. 

Cità competenţă e necesară? Evident atita cit 
trebuie, Măsura utilizării competente a materiale- 
lor într-o operă de artă e direct legată de intenţia 
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operei. Cînd o competență limitata in materie de 
desen, pictura sau cioplire il lace pe artist sa pro- 
ducă o lucrare neclară in intenţiile ei, cînd cu- 
noaşterea incompleta a calităţilor structuraie ŞI 
vizuale ale materialelor sale limitează lermitatea 
planului unui arhitect, atunci artistul nu este mese- 
riaşul care ar trebui sa fie, Pe de alta parte, un 
privitor trebuie să admită ca implinirea intenţiei 
artistului poate necesita o utilizare a materialelor 
care se indeparteaza de tradiţie. Aplicarea unor 
supratete minime de culoare pentru a crea o su- 
prafaja netedă cu tuşe aproape invizibile poate 
indica o măiestrie desavirgità din parca pictorului, 
dar ea nu constituie un etalon absolut pentru mā- 


surarea compet en rel 111 pictura, Cu alte I rilejuri, 
in alt scop, artistul competent poate avea nevole 
sa aplice culoarea sub forma de pete mari, evi 
dente, sau poate simţi nevoia ca suprafețele şi 


texturile de culoare Sa tie pros ¿Use prin picurare 
sau improscare, Alegerea mijloacelor tehnice nece- 
sare producerii operei sale îi aparţine artistului. 
Cele două desene ale lui Picasso reproduse aici 
sînt exemple ale extremelor pînă la care poate fi 
dusă manipularea materialului. În desenul Fată cu 
colier (fig. II), linia fluida ji grajioasá e trasată 
extrem de precis. Formele curbe, senzuale sint de- 
senate tara nici O ezitare, Nici un semn inutil nu 
tulbură continuitatea conturului. In totul, calitatea 
liniei sporeşte imaginea de seninătate si graţie. Vir- 
tuozitatea artistului e evidentă în controlul liniei 
și în precizia plasării ei în spaţiul hiruei. Să com- 
parăm acest desen de figură cu studiul Cap 
(fig. 28). Suprafeţele mizgalite şi brute șochează 
prin formele lor aparent neglijente. A dispărut 
gratia controlata $1 studiatá $i in locul ei avem 
m exemplu a ceea ce pare a fi un desen produs 
intr-o stare de frenezie emoţională. Stim cà Pi- 
asso avea abilitatea de a desena cu gratie și pre- 
cizie. Oare ambele desene pot fi rezultatul unei 
utilizări abile a materialelor? Răspunsul trebuie 
cáutat în intenţia artistului. Ce incearcă oare Pi- 
casso să facă in cel de-al doilea desen? Ar fi putut 
produce oare neliniștea pe care dorea s-o comunice 
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desenindu-si formele cu o linie gratioasa şi fluida? 
Linia desenatá are capacitatea de a fi Í folosità in 
multe chipuri. Alegerea făcută de Picasso in fie- 
care dintre cele două desene s-a bazat pe cunoaș- 
terea materialului pe care-l folosea. Utilizarea aces- 
tui material într-un desen nu e mai abilă decit uti- 
lizarea lui în celălalt. Intenţia este aceea care 
controlează tehnica, si în aprecierea unei opere de 
artă e greu de separat intenţia de tehnică. 

O alta definiţie oarecum provocatoare a artei 
e oferită de pictorul şi profesorul american Ro- 
bert Henri, care scria în The Art Spirit (1925): 

„Arta e atingerea unei stări sufletești: obiectul 
actului de a picta un tablou nu e acela de a face 
un tablou — oricît de ciudat ar putea suna 
aceasta. Tabloul, dacă rezultă un tablou, este un 
produs auxiliar si poate fi util, valoros, interesant 
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îndărătul oricarei opere de arta adevarate, e atin- 
gerea unei stari existențiale, o stare de inalta ac- 
uvitate, un moment de existența mai mult decit 
obişnuit, În asemenea momente activitatea e ine- 
vitabilă, iar dacă această acuvitate se realizeaza 
cu penelul, penija, daita sau cu vorba, rezultatul 
ei nu e decir un produs auxiliar al starii, o urma, 
amprenta acelei stări. 

Aceste rezultate, oricît de brute, sint indragite 
de arustul care le-a facut din cauza ca ele repre- 
zintă consemnarile starilor existențiale de care s-a 
bucurat și pe care ar vrea să le redobindeasca. Ele 
sînt la tel de interesante şi pentru ceilalți, din 
cauza cà ele sint în oarecare măsură lizibile şi re- 
velează posibilităţile unei existenge superioare." > 

Susținerea lui Henri este aceea a artistuiui Care 
spune: „Arta este ceca ce produc eu cind imi in- 
deplinesc funcția ca artist, o activitate pe care o 
pot deosebi de celelalte multe actuvitaji in care ma 
angajez pentru că datorită ei ma simt implinit $i 
tericit.“ Aceasta deiinige puternic subiectiva con- 
cordă cu gindirea lui Friedrich Schiller, poetul $i 
dramaturgul romantic german, ca şi cu aceea a lui 
Herbert Spencer, tilosotul englez al teorie, evolu- 
gei de la sfîrşitul secolului al X1X-lea, Ea pri- 
vegte arta ca rezultat al jocului, care e concepui 
ca activitate desfășurată pentru ea însăşi, nedesu- 
nată unei aplicajii directe. 

Definiga data de artist propriei sale arte are 
o însemnătate deosebità atunci cînd luăm în con- 
siderare opera acelor inovatori ce resping formele 
de artă tradiţionale ale vremii lor ca baza pentru 
o exprimare inedita. Dacă un artist are temeiuri 
să creeze obiecte sau experienţe care-l împlinesc 
şi-l satistac, şi totuşi pare a nu avea precursori, el 
nu poate folosi criteri deja stabilite pentru a jus- 
tifica valoarea estetică a operei sale (fig. 35): 
Nu contează cà mai tirziu artistul sau altcineva 
s-ar putea să găsească legături sau paralele semni- 
ficative între noua opera şi formele de artă ante- 
rioare, deoarece artistul de avangardă, m perioada 
activității sale creative, trebuie să acționeze aşa 
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Mike Haizer e un artist care sapă şanţuri uriașe 
pe întinderi netede de pămînt din Nevada şi Ca- 
lifornia, folosind o mare varietate de unelte de 
săpat. Unele dintre aceste șanțuri (fig. 29) se în- 
tind intermitent pe distanţe mai mari de 600 mile. 
Heizer a fost caracterizat ca fiind în dezacord cu 
o lume a artei care e intolerabil de „plină de obiecte 
deja existente“. Se citează una din spusele lui: 
„Artiştii au fost greşit îndrumați sa creada ca 
trebuie să creezi ceva în scopul de a contribui la 
arta... Eu unul doresc să creez fără a crea un lu- 
cru. Doresc să creez fără masă si volum.“ Despre 
opera sa el spune: „O fac pentru mine însumi si 
pentru artă, dar pentru nimeni altcineva... Arta 
e oricum numai memorie. “^ 

E interesant de notat că aceste căutări ale lui 
Heizer au corespondente în activitatea umană an- 
terioará. Firește, nu se poate sugera că oamenii 
preistorici erau motivaţi de aceleași necesități su- 
biective care îl insufletesc pe acest artist contem- 
poran, dar la un nivel pur fizic, eforturile lui 
îngăduie o comparaţie cu lucrările de terasament 
construite în diverse locuri în lume de societăţi 
care au conferit o ordine estetică unor compoziţii 
topografice de mari dimensiuni. Un asemenea 
exemplu, în Adams County, Ohio, e o construc- 
tie în formă de şarpe (fig. 30), opera unei popu- 
latii identificate cu cultura Adena. Avînd o lun- 
gime de 1254 de picioare, rambleul are o lăţime 
medie de 20 picioare și o înălțime ce variază de 
la 4 pînă la 5 picioare. Cele două ziduri în formă 
de semilună care întruchipează mandibulele des- 
chise au o lăţime de 17 picioare și măsoară 75 
picioare transversal. Populaţia Adena se crede că 
a trăit acum peste două mii de ani si se presupune 
că au folosit asemenea rambleuri ca un obiect ri- 
tual, deoarece acesta nu pare a servi unui scop 
practic. Cu o mare cheltuială de timp si energie, 
această populaţie a modelat un monument din 
pămînt. Motivația trebuie să fi fost puternică, 
pentru că efortul lor a fost cu siguranță uluitor. 
Odată terminat, șarpele nu putea fi văzut în Între- 


să fie observat. Astăzi, vizitatorii locului sînt 
invitaţi să se urce într-un turn construit în acest 
scop, fiind în măsură să vadă ceea ce constructorii 
își puteau doar imagina. 

Cînd Mike Heizer spune: „Doresc să creez 
fără a crea un lucru, doresc să creez fără masă 
si volum“, el trece dincolo de formele de artă pe 
care le-a produs în desert. Santurile lui sint, de 
fapt, entități materiale. Ele există, au dimensiuni 
măsurabile. Heizer nu e singur în această dorință 
de a realiza o artă imateriala. El aparţine unui 
grup de artisti care cred că creația artistică e po- 
sibila fără producerea unui obiect sau a unui eve- 
niment. Cunoscuti sub numele de artisti concep- 
tuali, aceşti reprezentanţi ai avangardei aruncă o 
provocare ipotezei tradiţionale primordiale, potri- 
vit căreia artiștii sînt producători de obiecte. Ei 
contestă însemnătatea operei de artă cu excepţia 
existenţei sale exclusiv în spiritul creatorului. 

Artistul conceptual susține că toate obiectele 
de artă sînt în esenţă sisteme informaţionale; o 
pictură, o clădire, o statuie sau o fotografie sint 
echivalente fizice ale unei idei, ale unei stări sufle- 
testi. Conceptualistul Joseph Kosuth spune: ,Lu- 
crurile fizice se deteriorează, arta e forță a ideii, 
nu material“. Ideea este formă. Potrivit concep- 


tiei, orice formă de comunicare — picturală, dia- 
gramatică, simbolică sau verbală — ce poate da 


expresie ideii este legitimă. 

Douglas Huebler, care a debutat ca sculptor, 
a conceput următorul proiect. A tras de-a curme- 
zisul hărţii Statelor Unite o linie pe paralela 42 
(fig. 31). Pe această linie a identificat 14 orașe 
între coasta de est si cea de vest. A vizitat ora- 
sele, a expediat recipise poștale autentificate din 
fiecare localitate către un punct de colectare cen- 
tral. După ce şi-a încheiat călătoria, a făcut o re- 
latare a experienţei, anexîndu-i descrieri scrise și 
fotografice. Pentru Huebler opera de artă com- 
pletă cuprinde concepţia voiajului, experiența 
efectuării voiajului, precum şi reprezentarea gra- 


; gs i iss A 41 fică a acestei experienţe. Artistul a avut o aven- 
gime, căci nu exista nici un punct înalt din care 40 


n limp si spațiu care a urmat unei experienţe 
ce a avut loc ín interiorul lui. 

Fără a ne înșela, putem spune cà experiența lui 
Huebler e conformă propoziției funda: mentale 
avansate de Robert Henri, desi e probabil că Henri 
r fi putut prevedea această extindere a ideilor 
Sînt cei care sustin ca în arte se pierde mult 
produc erea de obiecte reale nu e rezultatul 
direct al procesului creativ. Se argumentează că 


transformarea materialului fizic în structuri este- 
tice stimulează 


idei si acţiuni ce n-ar fi putur fi 
anticipate înainte de debutul procesului real Din 
acest punct de vedere mai traditional. obiectul de 
artă nu e pur si simplu o expresie simbolic* a unei 
idei conceptn 1alizate anterior în totalitate. Fl e un 
participant S. o activitate a cărei formă finală e 
rezultatul concepţiei motivatoare a artistului si al 
interacțiunii ce are loc între artist si materialul 


dea 


său în timp ce caută să-i 


forma. 
Rezumind, asadar. putem spune cá o opera de 
Š A 

artà poate fi descrisa ca un produs uman care 
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experiență umană, acestea se poate adăuga că 

ea e afectată de controlul competent al materiale- 
uaa A 

lor folosite in construct a pentru a proiecta 

ideile formale si c pe care artistul do- 
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reste să le prezimte 

O. atare definige e destul de largà pentru a 
include în limitele ei numeroase activitati creative 
si obiecte făcute de mîna omului. Reclama comer- 
cială. decorația interioară, desienul industrial al 
obiectelor comerciale și personale, țesutul, cera- 
mica si alte festen — iar si scrierea unei 
scrisori — pot fi cuprinse în defi sugerată. Fa 
este la fel de Jared. pentru 2 tine seama de atitu- 
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dinea artistului ruternic sub'ectiv care sustine cà 
arta e produsul a tivitatii sale ca ares. neavind 
evoie de ici y 1 SA plimentara. 
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fi măsurate, indiferent dacă ele sint miniaturi sau 
mari complexe arhitectur 


În plus, fieca 
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timpul ca parte componentă a construirii lor au 
un început şi un sfîrşit. A înțelege un obiect de 
arta ca pe o entitate fizică înseamnă a fi conștient 
de un dimensiuni. 

La fel de importantă e înţelegerea dificultății 
care există în definirea limitelor conţinutului sim- 


bolic sau metaforic dintr-un obiect de artă anume. 
Deoarece semnificaţia simbolică și/sau metaforică 
e, în mare măsură, dependentă de reacția fi: cărui 
observator, existà un numar infinit de reacţii Si 
interpretări posibile pentru fiecare pictură sau 
sculptură. Se poate spune, așadar, că opera de artă 
are dinenónoi fizice limitate ce pot crea O va- 
rietare nelimitată de reacţii metafizice în cei ce 
vin în contact cu ea. 

Globalitatea de finiției noastre recunoaște po- 
tentialul de exper lenta estetica in numeroase pro- 
duse ale activităţii omenești, dar în această defi- 
nitie nu se face nici o încercare de a oferi un ghid 
ca Ma stabilirea Yalorii i în artele vizuale. Ea nu 

separă marea artă de arta mediocră. Fiecare din 
formele de arti cuprinse în definitie prezinta po- 
tentialul unei realizări estetice superioare. Unele 
forme ar putea părea mai limitate ca posibilităţi 
entru deplina exploatare a uneia sau mai multora 
dintre fatetele definiţiei. Țesutul si cusutul buná- 
oară, par a fi mai limitate decît pictura în ceea ce 
priveste comunicarea (fig. 36, 37); de asemenea, 
ceramica pare a fi mai puţin eficientă decît sculp. 
tura ca aopa de exprimare a unor idei si emoții, 
si Totusi în mîinile unui artist sensibil, aceste 
forme de arti îl pot impresiona pe un privitor, iar 
unele exemple se ridicá deasupra nivelului de obiect 
artizanal pentru a deveni opere de artă impor- 
tante (fig. 38). 

Definiția unei opere de artà suger rati aici va 
fi cea subingeleas’ peste tot în cartea de faţă. 
Desi ea va fi aplicată numai la artele picturii, 
sculpturii și ar rhitecturii, cititorul trebuie să țină 
minte că afirmaţiile făcute în legatura cu aceste 
forme de artă particulare sînt aplicabile tutror 
artelor vizuale. 
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FRUMOSUL 


In această definiţie, ideea de frumos nu-și găsește 
locul nicăieri. Aceasta poate părea o omisiune ciu- 
dată, deoarece cuvîntul „frumos“ e aproape tot- 
deauna găsit în legătură cu arta în discuţiile pe 
pe n dee Conceptul de frumos e unul din acei 
Insotitori tàcuti pe care te aştepţi totdeauna să-i 
vezi alături de persoana ce contemplă o operă de 
artă. 

Pentru numerosi oameni, o operă de artă tre- 
buie ne apărat să fie frumoasă, dar, pusi în fata 
unor picturi, edificii sau sculpturi contemporane 
caracterizate ca opere de artă, aceşti oameni se 
simt incurcaji si tulburati, deoarece ceea ce văd 
in fata lor e considerat de ei nu frumos, ci urit. 
De vreme ce ei recunosc uritul, cum sá poată oare 
aplana acest conflict tulburător dintre artă și ab- 
senta frumusetii? 

Întrebările care trebuie puse sînt: „Ce se în- 
telege prin cuvintele «urít» şi «frumos»?“ şi „Tre- 
buie oare ca aceste calități să fie prezente în de- 
finirea unei opere de artă?“ 


Există două concepţii fundamentale în ceea ce 
privește frumosul. Dintr-un punct de vedere, fru- 
mosul sta în reacţia subiectivă a unei persoane 
la contactul cu un stimul exterior: simţul frumo- 
sului e in noi înșine. Ceva din afara noastră ne 
poate face să trăim acest sens al frumosului, dar 
sentimentul nu face parte din obiectul care a de- 
clanșat această reacție: ea se află exclusiv şi com- 
plet în contemplator. Din al doilea punct de ve- 
dere, frumosul constituie © caracteristica inerenta 
a unui obiect saua unei experiențe. El reprezintă 

relația dintre părțile individuale în combinaţia 
a pe care privitorul o identifică drept frumu- 
sete. 

Aceste două definiţii par a aborda frumosul de 
la doi poli opuși. Cei care gîndesc că frumuseţea 
există exclusiv în reacţiile unice ale individului 
abordează experienţa din punctul de vedere al 
unui observator. Aceia care cred că frumosul e 
inerent într-un obiect sau 
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vesc din punctul de vedere al creatorului, per- 
soana care trebuie să decidă cum să-și facă opera 
frumoasă. Prima atitudine a fost exprimată de 
esteticianul englez Edgar Carrit, pe la 1914: „Nu 
putem concepe logic rimos ca pe o calitate 
intrinsecă in obiecte fizice sau chiar in noţiuni si 
stări omeneşti, ci doar ca pe o relaţie dintre aces- 
tea şi sensibilitayile unei persoane sau alteia“. Pe 
urmele tradiţiei lui Immanuel Kant si George 
Santayana, Carrit considera frumosul ca pe o re- 
acie la o senzație vizuală, acustică sau tactilà 
producătoare de placere. 

Dar persoana care încearcă să producă un 
obiect, un sunet sau o mișcare frumoasă? Pentru 
ea, nu e destul să ştie că frumosul e o reacţie 
subiectivă înlăuntrul observatorului. O atare de- 
finide îl lasă neajutorat atunci cînd dorește să 
creeze ceva frumos. Coregraful care trebuie să 
imagineze un balet găseşte necesar să decidă cum 
să-și grupeze dansatorii astfel încît ansamblul sa 
stirneasca un sentiment de desfătare in auditoriu. 
Compozitorul trebuie să selecteze, dintre resursele 
sunetului orchestral, acele tonuri și ritmuri parti- 
culare care îi pot da ascultătorului satisfacția unei 
experienţe estetice. Pictorul, în limitele marginilor 
pînzei sale, trebuie să pună culoarea și texturile 
astfel incit privitorul să simtă în sine un val de 
desfătare, care la rîndul său îl va face să exclame, 
„Frumos!“ A recunoaşte e una, dar a-l produce e 
altceva. 

„O voi defini, spunînd că frumuseţea este ar- 
monia tuturor părților între ele, îmbinate cu pro- 
portie si inlanyuire în acea operă în care se află, 
astfel încît nimic nu poate fi adăugat sau scos sau 
schimbat de acolo fără a strica ansamblul.“5 Leon 
Battista Alberti, un arhitect italian, a scris această 
definiţie a frumuseţii în secolul al XV-lea. Aceeaşi 
atitudine predomină astăzi în cadrul unui mare 
grup de artiști activi si de critici de artă proemi- 
nenti. Ei cred că frumosul e rezultatul unei relaţii 
controlate între părțile separate ale unei opere 
Această definiție nu-i spune artistului cum să 


creeze : frumusețea, ci îi dirijează energiile către 
acest scop. Ea il poate îndruma si pe observator 
către elementele esenţiale dintr-o operă de artă, 
care, la rindul lor, îi pot oferi acea experienţă 
a frumosului denumită „experienţa estetică“ 

Ambele puncte de vedere menționate mai sus 
par la fel de valabile. E greu de respins argu- 
mentul ca frumosul, pentru observator, e o reacţie 
personală $i subiectivă. Dar se poate susţine, pe 
de altă parte, că reacţia necesită un stimul iniţial 

capabil să declanșeze experiența estetică. 

Înainte vreme, experienţa estetică era aproape 
totdeauna echivalată cu o reacţie la frumos. Dis- 
cutind sursele senzatiei estetice, autorii erau preo- 
cupaji de aspectele frumosului si de ceea ce il 
producea. Începînd cu primii ani ai secolului 
nostru, sub influenţa psihologiei, termenul de 
„experiență estetică“ a fost interpretat mai des 
ca insemnind ceva mai mult decit o reacţie lo 
frumos. 

Aşa cum am menţionat în cap. 1, Chandler 
si alții cred că o experiență estetică sd a fi, în 
acelaş timp, neplăcută și dezagreabilă — că ea 
include urítul, respingátorul şi durerosul. Într-a- 
devăr, numeroşi esteticieni şi psihologi contempo- 
rani afirmă că reacția noastră, plăcută sau neplă- 
cută, fata de artă, o reacție pe care o putem dori 
repetată o dată şi de mai multe ori din cauză 
că ne dă satisfacție emoţională, nu trebuie să fie 
limitată la o identificare a frumuseţii în operă, 
ci că ea poate cuprinde de asemenea teritorii 
întregi de sensibilitate umană si de reacţie care 
sînt situate aproape la polul opus a ceea ce s-ar 
crede în general că e frumosul. 

Referitor la cele două întrebări, „ce se înţelege 
prin cuvintele «urit» si «frumos»?“ şi „Aceste 
calităţi intră oare într-o definiție a operei de 
arta?“, se poate afirma că identificarea uritului si 
frumosului e recunoscută ca o reacție personală 
și subiectivă la stimuli exteriori. Prin urmare 
recunoaşterea frumosului de către diferite persoane 
poate fi motivată de experienţe diferite. Expe- 
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renta, eficientă la un moment dat ca stimul este- 
tic pentru o anumită persoană, poate să-şi piardă 
un timp eficacitatea pentru această persoană, fiind 
înlocuită de alti stimuli estetici. Această evoluție 
îi afectează deopotrivă pe observator si pe artis- 
tul creator care încearcă să producă ceva frumos 
controlînd relaţiile dintre părţile operei sale în 
desfăşurare. Crearea frumusetii în sens uzual nu 
e însă preocuparea exclusivă a artistului. El poate 
corela uneori părţile operei sale pentru a pro- 
duce ceva ce nu e frumos. Poate fi o imagine 
mai expresivă decît acelea create anterior, poate 
fi o combinaţie de forme si culori într-o compo- 
aye neașteptată si surprinzătoare. Cuvîntul „fru- 
mos“ e legat de trecut. El ne readuce la i imaginile 
si ordiaele estetice stabilite si acceptate. Noul, sur- 
prinzătorul, derutantul e rareori considerat ca 
frumos. Cînd observatorul se apropie de o operă 
de artă cu atitudinea că frumosul si arta sînt 
unul şi acelaşi lucru, el poate impune acelei opere 
o exigentá restrictiva, faurita de tradiţie, $i care 
nu poate fi împlinită. În consecinţă, el își poate 
refuza astfel o experiență estetică ce i-ar putea 
oferi o răsplată bogată. 

Concluzia filosofilor cum că identificarea fru- 
musetii diferă de la o persoană la alta a fost 
întărită de studii psihologice care arată că reacţia 
estetica e asemănătoare altor reacții emotionale şi 
că reacțiile individuale se deosebesc în mod con- 
siderabil. Încă din frageda copilărie, fiecare per- 
soană primește nenumărate senzaţii ce alcătuiesc 
în sinea sa o reacţie potenţială la anumiţi stimuli. 
Inele din aceste reacţii vor fi identificate ca o 
percepţie a frumuseţii. Deoarece aceste reacţii 
emoţionale sînt atît de variate, deoarece există 
atit de multe cantităţi necunoscute în crearea sim- 
tului frumuseţii în toţi oamenii, e imposibil de 
stabilit criterii absolute pentru identificarea fru- 
mosului. Se vor pune totdeauna întrebările: „Fru- 


mos pentru cine?“ „Frumos cînd?“ A pretinde ca 


47 arta să fie frumoasă înseamnă a cobori definiţia 


termenului là un nivel atit de personal, încît ai 
deveni lipsit de sens. 

Ne întoarcem, așadar, la definiţia noastră ini- 
tiala: arta e un produs al omului în care mate- 
rialele sînt ordonate cu abilitate pentru a comu- 
nica o experiență umană. În cadrul acestor limite 
e posibil ca unii observatori să găsească frumu- 
sete, alții să găsească satisfacţie intelectuală si 
emoţională, iar alţii să descopere o enigmă tul- 
burătoare. 
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Capitolul 3 
ARTA CA FAPT 
DE COMUNICARE 


Comunicarea între persoane din medii foarte dife- 
rite poate avea loc numai la un nivel elementar; 
separati de barierele limbii si de absența unor obi- 
ceiuri și atitudini comune, participanţii la dialog ar 
putea constata că singura lor bază de comunicare 
există în experiența comună a lumii fizice nemij- 
locite, 

Schimbul de idei, informaţii si sentimente e 
adeseori dificil chiar şi între indivizi ce împărtă- 
sesc o moştenire comună. Cit de multe argumente 
nu sint rezultatul unui transfer gresit de informa- 
pe? Cine nu s-a simţit frustrat încercînd să 
exprime gustul mâncării, mireasma unei grădini 
sau iubirea unui copil? Adeseori, inadecvarea co- 
municării e rezultatul unei capacităţi limitate de 
a utiliza limbajul disponibil, dar e posibil și ca 
limbajul însuşi să fie incapabil de a transmite in- 
lormatgia dorită 

Cu toate acestea, comunicarea are loc. Pro- 
cesul complex al existenţei în grupuri sociale ne- 
cesită O interacţi une continuă între membrii unui 
grup. Pare cá totdeauna spunem ceva cuiva sau 
ascultam cele spuse de cineva. Pentru a menţine o 
societate in stare de funcționare, membrii ei tre- 
buie să schimbe un mare volum de informaţie 
practicá, dar la fel de important pentru fiecare 
membru al grupului este sà fie capabil de a exprima 
acele reacţii intime si personale în faţa vieţii care 


ii dau simţul propriei sale umanităţi. Wilbur Ur 


ban, in Language and Reality (1959), a exprimat 
aceeași idee după cum urmează: 

„Viaţa trăită pur şi simplu e lipsită de sens. 
S-ar putea crede cà avem o înţelegere sau o in- 
tuitie directa a vieţii, dar semnificaţia vieţii nu 
poate fi injeleasca sau exprimată decit într-un lim- 
baj de un anumit fel. O asemenea exprimare sau 
comunicare constituie o parte a însuși procesului 
vieţii. “1 

A arăta cu degetul sau a tipa inseamna a co- 
mu ica, dar nevoia unei comunicări mai complexe 
neces.tă un procedeu sau o metodă la rîndul lor 
mai complexe. 

Comunicarea reprezintă un transfer de infor- 

ați sau idei de la o sursă la un receptor. Pentru 

st schimb e necesar un vehicul sau un mijloc 

care. Ne referim la acest vehicul denumindu-l 

ie ob cei „limbaj“. Două persoane, privind acelaşi 

bierr, îm ărtăşesc conştiinţa lui. Printr-o serie de 

mnale manuale, ei se por referi la acel obiect și 

imua o cantitate de informaţie limitată privi- 

are la e Da aceşti indivizi sînt separați sau 

tl refe-irii ‘or e îndepărtat, trebuie formu- 

mb na ie sistematică de sunete sau semne 

tru a acoperi distanța dintre ei. Acest „limbaj“ 
i complicat impune d 


dezvoltarea unor echiva- 
tin locul obiectului sau informaţiei despre 


| fel încît mesajul s să poată fi vehiculat de la 
la ascultător. În comunicare, aceste echi- 

ie sînt denumite „simboluri“. Toate persoa- 
doresc să ia parte la procesu! de comuni- 

à vorbească împreună sau să cit-ască același 


articol trebuie să cunoască limbajul şi simbolurile 
ic parte integrantă din el. Pe măsură ce co- 
area devine mai complexă, pe măsură ce des- 
iei e devin mai precise, limbajul trebuie să fie 
de.voltat pentru a reprezenta informaţia specifi- 
că si a o esprima. Acest proces necesită un lim- 
baj cu multe simboluri individuale și cu un mijloc 
sistematic de a le combina sub forma unor relaţii 
semnificative si inteligibile 
Pentru a înţelege un sistem de limbaj e nece- 
sar să cunoaștem sunetele specifice cărora li s-a 
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atribuit o semnificaţie precisă. Cînd devine nece- 

sar să comunicăm aceste sunete dincolo limitele 

auzului, trebuie utilizate simboluri scrise, o com- 
1 


binatie de linii sau semne, iar acestea impun de 
asemenea o inf re comuna din pa! comuni- 
cantilor. Astfel, sunetul reprezentat de cuvîntul 
CAT (pisică) se referă la o anumită specie de pa- 


truped, Sunetul însuşi nu reprezintă o încercare 
de a imita zgomotul facut de animal. Cuvîntul 


care identifică acest an imal in pe engleza se 


1 
deosebeste de cel folosit in suedezà sau hir ndustani. 
El își dobindeste semnificaţia numai din cauză cà 


noi, vorbitorii de engleza, cidem de acord asupra 
intelesului sàu. 

Cînd dorim sa exemplificăm sunetul ce tine 
locul acestui patruped, combinam liniile înfățișate 
în fig. III pentru a produce simbolul arătat în 


fig. IV, Să notăm că, întocmai cum sunetul nu 


III. Schemă grafică 


IV. Schemă grafic 


imită strigătul animalului, nici liniile nu il repre- 
zinta vizual, Semnificația lor există pentru că i-a 
fost atribuită in mod arbitrar, iar noi am fost 
învăţaţi s-o folosim. 

Cînd un copil învaţă sa 


I citeasca, el trece prin 
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rate într-o unitate semnificativă unică. La început, 
elementele separate ale unei litere trebuie com- 
binate în mod conştient pentru a-i obţine forma: 
un T e construit în mod laborios dintr-un semn 
orizontal plasat destul de precar pe un semn verti- 
cal. Apoi literele separate sînt combinate pentru a 
forma un cuvînt ce poartă alt gen de semnificație. 
Cu vremea, elementele ce alcătuiesc literele C-A-T 
iar apoi cuvintul CAT isi pierd identitățile sepa- 
rate şi sînt văzute ca un tipar lesne identificat $i 
asociat cu obiectul insufletit din experienţa copilu- 

„Un bun cititor va trebui rareori să ia în con- 
siderare literele separate pe care le combină pentru 
a alcătui cuvinte. Cel mai adesea el va reacționa 
a ansamblul literelor şi va recunoaşte cuvîntul 
întreg ca pe o unitate de sine stătătoare. Pentru 
cititorii rapizi nu e neobişnuit să identifice gru- 
puri “ntresi de cuvinte ca pe o unitate, datorită 
ansamb'ului pe care-l creează. Indiferenr dacă di- 
mensiun le ansamblului sînt mari sau mici, capa- 
c tatea sa de a-l recunoaşte îi permite cititorului 
să înțeleagă semnificaţia acelei combinaţii specifice 
le elemente. 

Propoziția THE CAT IS ON THE FENCE 
(pisica e pe gard) reprezintà o grupare de ele- 
mente separate pe care cititorul a învăţat să le com- 
bine într-un mod specific. Dacă modelul obișnuit 
e modificat, chiar dacă elementele individuale ră- 


min neschimbate, nu poate rezulta decit confuzie: 
THEC ATIS ONTH EF ENCE 
IHE CAT FENCE ON IS THE 


Ambele grupări de litere de mai sus sint prin exce- 
lenta confuze deoarece nu se încadrează într-un 
model familiar. Pentru a înţelege semnificaţia ve- 
hiculată de aceste elemente, cititorul trebuie să-și 
întrerupă fluxul normal al lecturii și să încerce 
a restabili relaţiile corecte dintre părțile separate. 
Irebuie, într-adevăr, să le plaseze într-o nouă 
ordine care să capete înţeles pentru el. Un tehno- 
redactor inteligent poate adăuga nivele de semni- 
ficagie unui cuvint sau unei fraze prin alegerea 
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tul literelor. În fig. V literele CENS sînt separate 
de literele RED printr-un dreptunghi negru com- 
pact. Luată la prima vedere, combinația dintre 
litere și dreptunghi e lipsită de sens. Abia cînd ci- 
titorul își dă seama că dreptunghiul negru acoperă 


RED 
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verzala O, această combinaţie de litere e întrunită 
în cuvîntul „censored“ (engl. cenzurat). Odată 
făcută această ipoteză, dreptunghiul negru nn mai 
acționează ca un obstacol în calea lizibilitatii. El 
devine un simbol al acţiunii cenzorului si un semn 
vizual cu înţeles propriu. T a fel, în arte, rersoana 
pusă în fata unei noi experienţe trebuie să o 
situeze într-un context ordonat în funcţie de expe- 
rientele pe care le-a avur în trecut. El cantă o anu- 
mită formă de înteles si o caută întotdeauna în 
acei termeni deja familiari lui. În pictură si sculn- 
tură, termenii sînt deseori aceia ai reprezentării 
universului fizic, forma si culoarea unui copac 
sau mărimea si proporția unei case în peisaiul ei 
înconjurător. Observatorii neinitiati ai unei picturi 
sau sculpturi pun deseori întrebarea: „ce vrea să 
fie asta?“ Aceste două forme de artă s-au preocu- 
pat în mod tradiţional de aparenţa fizică a lucru- 
rilor si e de înteles ca un privitor să încerce a in- 
troduce diversele parti ale unei picturi sau sculp- 
turi într-un tipar bazat pe aparenta obiectelor vă- 
zute de el. A fost învăţat să facă aceasta 
încă din copilărie, întocmai cum a fost învă- 
tat să citească. 

Ca si în cazul citirii unui limbaj scris, un ob- 
servator neinstruit e de obice! cu totul inconștient 
de elementele separate care s-au combinat spre a 
alcátui simbolul obiectului recunoscut de el, si nu 


53 e conştient nici de modul în care s-au combinat. 


Ca si cititorul care a progresat de la procesul 
tovitor de combinare conștientă a literelor sub 
formă de cuvinte și a cuvintelor sub formă de 
fraze, persoana neinstruită aflată în faja unei pic- 
turi sau sculpturi presupunea deseori că „citirea“ 
unei opere de artă trebuie să fie o indeminare na- 
turală automată, o “wasan a tuturor acelor ce pot 
vedea. 

În realitate, artistul foloseşte elemente separate 
pentru a construi simboluri picturale într-un mod 
cu totul asemănător cu acela în care scriitorul 
combina parti ale limbajului scris pentru a-şi pro 
duce metoda sa de comunicare. Schemele repro- 
duse aici vor demonstra asemănarea dintre aceste 
două procedee. 

Cele zece elemente liniare din fig. VI sînt ase- 
mănătoare cu acelea folosite pentru a construi cu 
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vântul CAT. Cînd ele sînt combinate ca în fig. VII, 
identitátile lor ca parti separate dispar in fa- 
voarea unei identitati de grup ca simbol pictural, 
o casă. Ca si în cazul cuvîntului alcătuit ‘din ele- 
mente separate, noul tipar preia o semnificaţie 
proprie, care nu pretinde în mod normal ca pri- 
vitorul să treacă prin procesul relativ laborios de 
organizare conștientă. 

inci o dată, ca si in exemplul simbolurilor 
lexicale, acest simbol pictural poate fi combinat 
cu altele pentru a alcátui o unitate mai mare, 
aceastà unitate avind de asemenea o semnificaţie, 
deoarece privitorul e capabil să intuiască un tipar, 
un set de relaţii, care înseamnă ceva pentru el 

Ca și fraza încurcată, acest tipar, odată spart, 

poate duce la confuzie (fig. IX). Din cauză că 
părţile nu sînt aranjate într-un tipar cu semni- 
fieatie pentru privitor, comunicarea e intrer uptă; 
si, la fel ca în mozaicul lexical, nici o comunicare 
nu mai poate avea loc pînă cînd aceste elemente 
nu-și găsesc locul într-un nou tipar. 

Exemplul de simbol pictural folosit mai sus 
eo demon stratie simplă a organizării unuia din- 
tre elementele plastice ale artistului, linia. Fiecare 
operă de artă, oricît de com plexă, care foloseşte 
linia ca element unic sau primordial î isi derivă în 

telesul din modul de « 'ombir are a liniilor. Uneori, 
erele de linii sînt atit de complexe, încît pri 
vitorul nu le mai poate sidera ca parti sepa- 
rate şi distincte. Gravura lui Rembrant din fig. 
4l eo imagine a doctorului Faust. În interiorul 
unei încăperi întunecoase, bărbatul virstnic se in- 
toarce de la masa lui pentru a privi o inscripţie 
strălucitoare. E îmbrăcat în veşminte grele, fata îi 
e modelată de lumina apariției. Forma, lumina, 
texturile veșmintelor sînt rezultatul utilizării de 
către artist a acului de gravat. Într-un detaliu mă- 
rit al gravurii (fig. 42), faldurile vesmintului își 
pierd identitatea și sînt văzute drept ceea ce sînt 
în realitate — grupuri de linii. Fiecare dintre a 
ceste linii a fost plasată in poziția ei specifică de 


către artist astfel încît, combinată cu celelalte, să 


creeze efectul dorit. La fel cum cele zece linii ale 
senului demonstrativ s-au combinat pentru a 
forma o casă (fig. VII), liniile gravurii sînt or- 
ganizate pentru a-și produce semnificaţia lor mai 
complexă. 


de 


a ce e adevărat pentru linie e la fel de a- 
entru alte elemente plastice, incluzind cu- 
z J textura. Încă o dată, exemplul 
unei opere de Rembrant ne poate servi pentru a 
demonstra crearea unui simbol folosit ca să exprime 
aparenţa obiectelor. Portretul de tînăr din fig. 39 
e o pictură în ulei. Vàzut de la mică distanţă, 
lanţul care înconjoară umerii figurii pare a fi con- 
struit din segmente metalice separate, strălucind în 
mină. Un detaliu al picturii (fig. 40) arată c 
porțiune din lant asa cum a fost format de ar- 
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tist, in realitate un număr de tuse oarec um largi 
aie pensule incàrc ate cu pigment, si care se 
combinà pentru a semnif fica „lanţ de metal“. Am- 


bele exemple sublini: ză o realitate fundamentală 
a reprezentării în artele vizuale: reprezentarea u- 
nui obiect nu e obiectul însuşi. Artistul nu a lipit 


un lant pe pînză cînd a dorit să fie acolo. Ca si 
scriitorul, care foloseşte cuvinte ce constituie sim- 
ore un NEN, ages i ; 

oluri ale lucrurilor pe care doreşte să le comu- 


elementele picturii și sculp- 
Continet >a acestor ele 
du : 

echivalente ale subiectului, dar e- 
intotdeaun act sint 
> elemente aláturate pentru a pro- 


nice, artistul foloseste 
turii pentru 
mente produce 
chivalentele 
— combinaţii de 


comunicare. 


sint na ex ceea ce 
ordine ce trebuie recunoscutà de observator 
semnificatia lor. 


duc eo 
inainte de a intelege 

Considerarea problemelor de echivalență va 
evidentá urmatoarele fapte. Mai 
mai multe echivalente pen- 
Linia sau culoarea 
sau forma pot fi folosite pentru a produce un echi- 
valent. in materialul folosit de artist 
va schimba inevitabil si aparenta echivalentului, 
adică culoarea de ulei va produce forme, culori si 
texturi considerabil diferite de acelea realizate cu 
acuarele sau pietricele de 


scoate repede în 


Asp Wd oe 
intii, trebuie să existe 


/? vx) ue Lia ; 371 * 
tru acelaşi obiect din natură. 


O schimbare 


mozaic. 
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În al doilea rînd, aparența unui echivalent poa- 
te fi ajectata de fac tori care nu as nimic de a fa- 
ce cu subiectul reprezentat. Intocmai după cum e- 
xistà numeroase limbi diferite in lume 1 
prezent, fiecare utilizind combinaţii echivalente de 
simboluri scrise pentru a re ! 
experienţele comunicantilor, 
lente vizuale in uz pentru comuni 
Deosebirile de timp și trac litie pot 
wivá limbajele scrise și pe cele plastice 
exprimarea persoanelor ce au în comun 
limbaj, aceleaşi tradiţii și același 
xistă posibilitatea ca, dorind să 
cru, să-l spună în moduri diferite. 


folosite 


prezenta 
există diferi 
area in 
afecta deopo 
Chiar în 
acelaşi 
istoric, e 


a elasi lu 


ump 
spuna 
spune ca fiecare obiect al 


În sfîrşit, se poate 
tură poate ti înteles sut vă: 


experienței din ratu 
în mai multe moduri şi cà unui artist 
să exprime simultan toate semnificațiile posibile a- 
Hate potential în subiectul său. La un anumit sta 
diu, exprimarea unui aspect al realitaigi va redu 
ce, întuneca sau contrazice exprimarea altui punct 
de vedere. 

Fig. 43 e o fotografie a fațadei catedralei din 
Rouen. Această imagine oferă o mare cantitate de 
informaţii cu privire la înfăţişarea edificiului, dar 
nu poate furniza toate datele vizuale aflate la dis 
poziţia unei persoane care vizitează monumentul. 
Fotografia nu înfățișează părțile laterale și par- 
tea din spate a exteriorului (fig. 44, 45), după 
cum nu arată nici interiorul (fig. 46, 47). Detalii 
ale suprafeţelor de zidărie sculptată nu pot fi în- 
registrate decit de un număr de imagini apropiate 
(fig. 48). Si alte tipuri de informaţie inaccesibile 
vizitatorului, dar importante pentru înțelegerea e 
dificiului si a sistemelor lui structurale, pot fi co- 
municate de desene ale planului și de secţiuni ale 
cladirii (fig. X, XI). În plus, dacă dorim cumva 
să cunoaştem amplasarea catedralei în orașul Rouen 
sau amplasarea orașului în Franţa, devin 
si alte reprezentări vizuale, precum hărți 
și de detaliu. | 

Impresionistul francez Claude Monet a văzut 
catedrala din Rouen si în alt mod. Pentru el, ca si 


e imposibil 


necesare 
| 


xenerale 


pentru alti impresionizu activi la sfirsitul secolului al 
XIX-lea, lumina ref flectata de suprafețele clădirilor 

si peisajului era un factor de prima importanță in 
perceperea universului real. Obiectele fizice pot 
rămîne constante, dar aparenţa lor se schimba ra- 


X. Catedrala din XI. Catedrala din touen, sec- 
ouen, plan tiune prin nava centrală si na- 
vele laterale. 


dical în diferite condiții de lumină si atmosferă. 
Monet şi-a luat ca subiect fațada catedralei din 
Rouen într-o serie de tablouri, dintre care două 
sint reproduse in fig. 65 si 66. În fiecare dintre 
ele, folosind artificiile tehnice care ajutau să 
creeze un echivalent pictat al efectelor luminii, 
viris comunica o informatie despre catedrală 
ce n-ar fi putut fi exprimată comparabil în nici 


na "ais cele lalte forme vizuale mentionate mai 
sus, 

E cu neputinţă ca o operă de artă izolată să 
furnizeze informaţii complete despre un obiect 
tridimensional, oricare ar fi el, și pe care obser- 


vatorul il poate privi din toate unghiurile. Aceasta 
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artă bidimensionale, dar e la fel de adevărat si 
pentru formele tridimensionale care nu sînt replici 
exacte, ca dimensiuni si material, ale obiectelor 
deja existente în natură. Reprezentarea de catre 
artist a unui obiect sau eveniment real trebuie cu 
necesitate să vehiculeze doar o porţiune din infor- 
matia respectivă. 

Deseori, comunicarea unui tip de date printr-u 
echivalent vizual va împiedica transmiterea altor 
tipuri de informaţie. Tehnica lui Monet de apli- 
care a culorii pe pinza în tuse mici si distinct 
parate a fost întrebuințată pentru a crea O su 
prafata luminoasă de culoare mai vibrantà și mai 
evocatoare a luminii ie percepute de el decit ar 
fi fost posibil dacá ar fi aplicat culoarea in supra- 
fete netede si egale. Dar din cauzá cà era preocu 
pat de reprezentarea luminii, el nu a putut re- 
prezenta în același timp sculptura amănunţită a 
zidului de pius ce poate fi văzut în fotografie 
(fig. 43). Cele două tipuri de informatie erau re 
ciproc incompatibile, date fiind limitările materia- 
lului, maniera de aplicare a culorii și alegerea de 
către artist a reflexiei luminoase, mai degrabă de- 
cît a specificului modelării, ca trăsătură proemi- 
nenta a reacției sale în fata cladirii. 


Pe de altă parte, fotograful care a fixat pe 
peliculă interiorul catedralei din Rouen nu ar 
putut, desisur, inres i ra Q ve lere ep à na 
vei cu pereţii laterali si cu bolțile de deasupra. 
Aici limitarea e dată de sistemul optic al apara- 
Tu 111 de fotografiat, care nu in ada în unghi 11 
obiectivului său aceeași scnirafagă sau tot atitea 
amănunte cîte poate cuprinde și condensa ochiul 
si experienţa artistului. 


Toate imaginile discutate mai sus, inclusiv pic- 
turile lui Monet, sînt preocupate de aparența fizică 
a catedralei. Informaţia legată de aspectele istori 
sau religioase ale construcției ar putea Pe Ac 
baza multor altor comunicări vizuale. Artistul poa- 
te încerca să izoleze acele unități limitate de in- 
formaţie pe care le simte ca fiind cele mai ex- 


presive pentru obiectul sau experiența percepută de 
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echivalente care să vehiculeze aceste 
jiale catre publicul său. 

Trei studii ale pictorului olandez Piet Mon- 
drian constituie exemple ale reacției acestui artist 
in faţa unui copac (fig. 49, 51). Ce este un copac 
pentru Mondrian? E oare un arabesc complex de 
ramuri profilate, agitate de forțele vitale láuntri- 
ce, sau e o serie logică de ritmuri, mişcare şi con- 
tramigcare, o structura organica? Fiecare pictură 
izolează o porţiune din numeroasele posibilități pe 
care copacul le prezintă unui privitor, Selectind şi 
subliniind anumite părţi ale obiectului din fața sa, 
reducînd însemnătatea altor părți, eliminind a 
mănunte ce tind să întunece afirmatia pe care do- 
rea s-o faca, Mondrian a fost capabil sa alcatuias- 
că trei echivalente diferite pentru acelaşi obiect. 

E cu neputinţă de spus că una dintre redările 
copacului e mai precisă decit cealaltă. E oare pla- 
nul unei case mai precis decit o fotografie a exte- 
riorului ei? Oare reprezentarea picturală a unui 
animal de către un aborigen din Australia (fig. 52) 
spune mai mult sau mai putin din adevărul despre 
acest animal decit ar putea fi înfățișat într-un de- 
sen ştiinţific detaliat? Desenul detaliat ar putea 
preciza O vedere exterioară a animalului, dar bas- 
tinagul a Íncercat sá combine ceea ce vede in ex 
terior cu ceea ce a vazut in interiorul animalului. 


calitati esen 


Oricine doreste sa produca un simbol vizuai 
pentru o experienţă trebuie sa fie selectiv. Din 
cunoştinţele sale „despre culoare, lumină, formă, 
texturá, mişcare şi chiar din experienţele nonvizu- 
ale, ca sunetul, tactul şi mirosul, artistul e obli- 
gat să aleagă acele cîteva calităţi caracteristice care 
sugerează trăsăturile esenţiale ale realităţii vă- 
zute de el în momentul cînd înce epe să lucreze. A- 
ceastă alegere poate fi încă si mai complicată da- 


că artistul decide că „reacţiile sale subiective fata 
de lumea din jurul său sînt factori importanţi. în 
lumea „reală“ si că si ei trebuie să fie o parte 
constitutivă majoră a lucrării sale. 

Selecţia aspectelor adecvate ale realităţii nu e 
totdeauna o chestiune de liberă alegere. Strins im- 


plicat în vremea sa, artistul percepe si reactio- 
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neazá într-un mod controlat partial de traditiile 
si tiparele ambianţei sale culturale. Artistul care 
a executat pictura parietală e egipteana din fig. 53, 
a fácut arte dintr-o tradiţie ce exista înainte, ca 
el să se E născut și a continuat, in esenţă neschim- 
batá, sute de ani dupá moartea sa. Materialul fo- 
losit de el, simbolurile pe care le-a utilizat pentru 
a reprezenta forme omeneşti, ba chiar subiectul în- 
suşi, toate îi erau date ca parte a unei tradiţii. 
Corespondentul lui în Olanda secolului al XVII- 
lea, pictorul Vermeer van Delft, a lucrat în ca- 
drul unei gracia total diferite, o tradiție mai a- 
y pe formele fotografice actuale de repre- 
zentare (fig. 67), dar si el a fost confruntat cu 
precedente tehnice și simbolice și le-a transmis mai 
departe, cu mici modificări, acelora ce i-au urmat. 
Comparind lucrarea lui Vermeer cu picturi ale 
contemporanilor săi și cu arta occidentală ulteri- 
oara, putem identifica similarități în reprezentarea 
formei si spaţiului care îi leagă pe acesti artişti sub 
forma unei lungi tradiţii continue. Această tradiţie 
are mult în comun cu echivalentele vizuale oferite 
de un aparat de fotografiat. 

În Europa, vreme de patru sute de ani înain- 
tea secolului al XIX-lea, metodele de reprezen- 
tare a formei si spaţiului în artele vizuale rămă- 
seseră în esenţă neschimbate. Deși existau diferenţe 
stilistice între artişti și tote grupurile nationale 
sau culturale, asemanat le dintre metodele de re- 
prezentare cîntāreau mai greu decît deosebirile 
Perspectiva liniará, perspectiva aerianá si umbra 
erau principalele metode de transmitere a unui 
sentiment al spaţiului natural si al formei tridi- 
mensionale în lucrári bidimensionale precum pic 
turile si desenele. Aceste metode (sau convenții) 
fuseseră utilizate vreme atit de îndelungată si pe 
o scară atit de largă, încît au căpătat valoare de 
date absolute. Cu alte cuvinte, ele au fost socotite 
ca etalonul dupà care urmau sa fie apreciate toate 
metodele de reprezentare. Tirziu, in secolul al 
XVIII-lea, a fost inventata fotografia, iar apoi 
în secolul al XIX-lea, ea a devenit o metodá prac- 
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vizual pentru lumea „reală“. Introduceréa foto- 
grafiei a sporit si mai mult importanţa perspecti- 
vei ca metodă tip de producere a unor echiva- 
lente vizuale pentru perceperea de către artist a 
formei şi spapului din lumea fizica. Ca aparatul 
fotografic înregistra o imagine în perspectivă li- 
niară printr-un procedeu optico-chimic părea a fi 
o contirmare stiintifica a valabilităţii sistemului 
perspectivic de reprezentare a spaţiului. 

In timpul aceleiaşi perioade de timp, un mic 
număr de artiști au înce eput să experimenteze noi 
metode de reprezentare. Infl luenyati de exemple din 
arta Orientului, din Africa si din cele doua Ame- 
rici, aceşti pictori gi sculptori au căutat sa extindă 
formele echivalente tradiţionale dincolo de limi- 
tele lor reprezentationale şi expresive obişnuite. 

La sfîrşitul secolului al XIX-lea, Henri de 
Toulouse-Lautrec a găsit în culoarea plată si în 
arabescurile liniare ale stampelor japoneze o bază 
pentru inventarea unor compoziții ce au aparut 
radicale în vremea sa. În picturile si afişele sale 
influența Orientului e pe deplin evidentă. Să com- 
parám Le divan japonais (fig. 89), cu stampele 
japoneze din fig. 161 si fig. 173. Exilul autoimpus 
al lui Paul Gauguin în insulele Tahiti si Marchize 
din Pacificul de Sud, a survenit după vizita sa 
entuziastă într-un sat javanez prezentat la Expo- 
zia Universala de la Paris în 1889. Un reflex 
al artei insularilor poate fi găsit în pictura, sculp- 
tura şi gravurile lui Gauguin. O influență foarte 
directă e vizibilă în gravura în lemn Răstignirea, 
reprodusă aici în fig. 54. În stil şi compoziție ea 
prezintă o legătură clară cu capul de baston sculp- 
tat din insulele Marchize, reprodus în fig. 55. 

Artiştii europeni din secolul al XX-lea au fost 
mereu fascinati si influenţaţi de forme de arta neoc- 
cidentale. Foarte devreme în cartierele lor, Pablo 
Picasso şi Amedeo Modigliani (fig. 56, 57) au ma- 
nifestat o preocupare pentru sculptura din Africa 
Occidentală (fig. 58, 338), şi o comparaţie între 
opera sculptorului Henry Moore (fig. 59) și arta 
precolumbiană (fig. 60) sugerează datoria contrac- 
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Museum din culturile „primitive“. Alti artişti au 
fost stimulayi de dezvoltările stiintilice si tehnolo- 
gice care au cunoscut un ritm uluitor pe măsura 
avansării veacului. Noi teorii despre lumina si cu- 
loare, un simţ tot mai acut al schimbării si mișcării 
în sistemele sociale si studii în domeniul psihologiei 
umane au inriurit artele atit direct cit şi indi- 
rect, Artiştii acestor vremuri nu au văzut lumea 
in mod diferit, deoarece procesul optico-neurologic 
al vederii rămîne acelaşi: lumina reflectată de for- 
mele așezate în faţa ochiului focalizează pe retină, 
iar această informatie e transmisă creierului. Per- 
ceptille însă au fost interpretate în mod diferit, 
acestea pretinzind echivalente vizuale diferite. 

Daca ne imaginăm o scenă, un băiat fugind 
cu un zmeu, ce ne va spune oare despre cele din 
fata noastră informaţia primită prin simțul vizual? 
Vintul bate, vederea frunze!or ce tremură si sint 
agitate în jurul nostru indică prezenţa vintului. 
Băiatul aleargă pe cîmp, tinind strîns în mina 
sfoara zmeului. Linia duce într-un cer albastru 
violet, pina la o pata strălucitoare. Soarele umple 
cerul cu o vilvătaie luminoasă. Lumina lui con- 
trastează cu umbre puternice pe băiat si preface 
verdele cîmpului într-o serie de planuri în depla- 
sare — albastru-verzui, galben-verzui. Iarba înaltă 
se mişcă sub bătaia vintului şi mișcarea ei pro- 
voacă schimbări în culoarea cimpului. Există o 
legătură între figura de pe cîmp și zmeul ce se 
luptă să rupă sfoara care-l leagă de băiat si de 
pămînt, totuși amindoi împreună, pe cîmp și dea 
supra lui, par izolaţi de tot restul lumii, 

În această scenă imaginată sintem conștienți de 
culoare, lumină, mișcare, formă, textură, Sîntem 
conștienți de propria „noastră reacţie in fata scenei 
si de reacția băiatului. Oare ce porţiune din aceas- 
tă reacţie să lie aleasă drept porțiunea esenţială 

luminozitatea soarelui, mişcarea vintului, baia- 
tul și zmeul; informaţia specifică despre băiat, 
precum culoarea părului, vîrsta, greutatea, natura 
hainelor lui; poate forma triunghiulară creatà de 
cîmpie, băiatul si zmeul, așa cum sînt ei văzuţi 
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component al intregii experiente e propria noastrá 
reactie. 

În perioada relativ scurtă de la mijlocul seco 
lului al XIX-lea pinà in primele doua decade ale 
secolului al XX-lea, au apărut în succesiunea im- 
presionistilor (fig. 32, 65 si 66), pointillistii (fig. 90), 
fovit. (fig. 91), cubistii (fg. 61), futurișui (fig. 62) 
și alții grupuri s artisti, încercînd cu toţii să 
găsească un echivalent adecvat pentru a comunica 
lumea pe care o percepeau în jurul lor. Fiecare 
grup a găsit cu cale să-și construiască un vocabu- 
lar şi o gramatică vizuală diferite de cele ce le 
stăteau la dispoziţie. In epoca lor echivalentele 
produse de acești pictori și sculptori au fost, în 
mod cu totul firesc, comparate cu etalonul tradi- 
uonal, imaginea pe erspectivica, și au fost găsite ne- 
satisfăcătoare. Deosebirile în aplicarea culorii, în 
utilizarea culorii, în reprezentarea formei şi spa- 
tiului au fost deseori atribuite nepriceperii sau 
idiosincraziilor arbitrare, ba chiar nebuniei. Acum 
însă putem vedea toate aceste abordări, inclusiv 
pe cea a tradijionalistilor, drept încercări legitime 
de a reduce experiența lumii tridimensionale a ex- 
perientei reale la expresia simbolică prin culoare, 
lut și piatră. Priv itorul de azi nu mai poate porni 
de la 1deea cà imaginea fotografica e un etalon 
dupa care trebuie judecate alte imagini, un limbaj 
actionind ca măsură a ce dorlalre sisteme de co- 
municare, căci el însuşi se găsește într-o lume vi- 
zuală poliglotă, o lume în care toate limbajele își 
văd valoarea măsurată prin capacitatea lor de a 
comunica o imagine semnificativă a unei parti sau 
porțiuni din experienţa umană. Atit artistul cit și 
publicul privitor sint confruntati astăzi cu pro- 
bleme de comunicare ce i-au afectat rareori pe 
corespondenjii lor din trecut. Din cauză că sînt 
conştienţi de atit de multe lucruri din lume, din 
cauzá cà o pot percepe istoric, ştiinţific, psiholo- 
gic, şi din cauză că percepţiei pers onale i s-a acor- 


dat o valoare pe care n-o avea în trecut, reprezen- 
tarea acestei percepții si înţelegerea a ceea ce a 
fost reprezentat devine un proces complex. Artis- 
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un sistem care să fie capabil a exprima ceea ce 
el însuși a simțit nevoia să spună despre expe- 
rienta, iar dacă nu se poate găsi o metodă exis- 
tentă de comunicare vizuală adecvată cazului res- 
pectiv, e obligat să inventeze una. Privitorul vine 
către opera de artă ştiind că există numeroase căi 
de a privi lumea si numeroase cài de a comunica 
ceea cea a trăit. Daca artistul a utilizat un sistem 
de comunicare vizuală cu care privitorul e fami- 
liarizat, se va produce probabil un schimb de in- 
formatie, dar dacă artistul adoptă o metodă de 
exprimare străină privitorului, consecința poate fi, 
şi adesea chiar este, starea de confuzie. 


SUBIECTUL 


Ce poate comunica artistul ? Această întrebare e 
legata de alta: Ce dorește artistul să comunice? 
Judecind după mărturia operei artiştilor de-a lun- 
gul istoriei, subie tul artelor poate fi impartit in 
patru categ orii: 


OR 
mea realităţii perceptuale; lume 


re alit átil ( ‘One é a al ; reactia per sonală ha expe 
rienlá; şi, în sfirsit comunicarea ordinii. Aceste 
patru zone nu se exclud reciproc. Multe opere de 
artă le combină pe toate, i există forme de artă 
ce par a o sublinia pe una, excluzindu-le pe cele- 
lalte, iar cînd e confruntat cu o pictură, o sculp- 
turà sau chiar o cladire, spectator ul trebuie să în- 
cerce a identifica intenţia artistică iniţială. 


Lumea realităţii perceptuale 

Oamenii care trăiesc pe pamînt în prezent au anu- 
mite trăsături asemănătoare fundamentale: forma 
și funcţia corpurilor lor, pulsiunile omeneşti pri- 
mare si, in limitele asezarilor lor geografice, acele 
aspecte din natură care au însemnătate pentru vie- 
tile lor. 

Marile, pamíntul, cerurile si fapturile care tra- 
iesc in ele sint o mare parte a moștenirii comune; 
ele constituie aspecte fizice ale lumii din jurul 
nostru. Pot fi văzute, pipăite, auzite şi mirosite 
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monstrează ingeniozitatea si harnicia — clădiri, 
poduri, drumuri și mașini — care par a spori cu 
fiecare ceas, pînă cînd, în unele locuri, ajung sá 
acopere pàmintul în dauna ierbii si copacilor. 
Această lume fizică H e cunoscută fiecărui om 
prin simţurile sale. Retina ochiului reacționează 
la energia luminoasă reflectată de obiecte. Vibra- 
tile aerului pe mapeo 7 irechilor sint receptio- 
nate ca sunete. Pielea reactioneazà la schimbarile 
de temperatura T la contactele cu alte suprafeţe. 
Mirosurile sînt înregistrate si reactionam fata de 
ele. În totul, aceastà stimulare a organelor senzo- 
riale furnizează materia primă care e sintetizată 
in creier sub forma unei percepții personale a lu- 
mii exterioare. J. Z. Young explică procesul: 
„Esenţa întregului proces constă în a învăţa să 
te conformezi convențiilor grupului în care trăiești 
ca individ. Cînd cerem unui copil să denumească 
ceva, îl învăţăm să aibă o reacţie care asigură CoO- 
municarea. Îi transmitem de asemenea propriile 
noastre cài de observare. Avem diferite mijloace 
de a-l rasplati cînd se comportă corect, pedepsin 
du-l cînd greseste. O putem face rănindu-l sau 
batindu-], dar prima modalitate nu poate fi prea 
frecventă, iar cea de-a dova tinde să reteze orice 
comunicări cu el. O facem într-un mod mai sub- 
til statornicind o secvență comportamentală spe- 
ciala, aceea a comunicării. Cea mai importantă 
lecţie a copilului e aceea că încadrarea stimulilor 
într-o formă comunicabilă dă rezultate „satisfă- 
cătoare“. E greu de apreciat cit de profund le 
influenţează această primă cale de reacţie pe cele- 
lalte, care sînt deprinse mai tîrziu. Odată stabilite 
acestea, nu e necesar să elaborăm urn aparat com- 
plicat de recompense si pedepse pentru a-l învăţa 
fiecare nouă asoc‘atie. Dind semne de aprobare si 
dezaprobare, îi putem arăta copilului instantaneu 
dacă a produs reacţiile corecte sau nu. Întregul 
sistem al creierului său e educar astfel încît caută 
să organizeze toată informaţia senzorială sub for- 
ma unei ieșiri comunicabile — sa o transpună 
în cuvinte. Din primele lui zile privarea înseamnă 
foame si frig, pe cînd comunicarea înseamnă satis- 
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factie. Surisul devine simbolul împlinirii și satis- 
factiei, iar plínsul acela al dezordini si durerii. 
Prin asociere cu aceste semne, după care comuni- 
carea a fost sau nu tealizata, sint introduse în 
sistemul creierului denumirile „corecte“; copilul în- 
vata să selecteze si să observe ,corect”.2 

Venind intr-o lume nouă, copilul nu experi- 
mentează senzaţii ordonate. El învaţă lent să vadă 
asa cum vedeau înaintaşii săi, astfel încît sa se 
poată introduce în lumea lor. Pentru aceasta le 
este dator. În același timp, învăţindu-l să le vadă 
lumea, ei i-au restrins viziunea. I se refuză liber- 
tatea de a-și ordona propriile senzaţii (daca 
aceasta ar fi cu putinţă) si de a vedea lumea în 
felul său. Reacţiile lui la culori si sunete sint H- 
mitate $1, de vreme ce tiparul senzatie-perceptie e 
stabilit într-o formă specifică, el este greu de 
schimbat. 


Acum o mie sau chiar numai cinci sute de ani, 
oamenii erau mai izolaţi unii de alţii decît astăzi. 
Despartiti de mari distante si zile de c călătorie, difi- 

cila, ei își trăiau vieţile izolaţi de ceilalți rămași 
străini de cultura lor. Lumea din jurul lor era un 
loc mic si toti cei care făceau parte din ea erau 
foarte asemănători. Cînd cineva din „altă lume“ 
intra în lumea lor, acesta era recunoscut ca dife 
rit, dar diferenţele nu sugerau alte lumi, cu alte 
moduri de viaţă și alte moduri de a vedea; ele 
erau privite în esență ca nişte excentricitati, în 
contrast cu modul „normal“ de a spune sau a face 
ceva. Nici chiar deosebirile ce rezistaseră în isto 
ria trecută a grupului nu erau înțelese în genere. 
Cărule erau la îndemina unui mic număr, iar cele 
aflate în circulaţie nu puteau descrie corect lumea 
şi obiceiurile vremurilor trecute. Pe măsură ce 
ideile și experienţele au interactionat, s-au produs 
schimbări în percepţie și în reprezentarea ei, dar 
într-un ritm mult mai lent decît cel de astăzi. Un 
im ae poate fi văzut în opera artistului renas- 
entist german Albrecht Dürer. Născut in 1471, 
Dürer era un artist cu reputatie prin anul 1505. 
Picturile şi xilogravurile lui se bucurau de o înaltă 


67 apreciere, atunci ca si astăzi. Dar în acel an Dürer 


s-a dus la Veneţia, pe care o vizitase cu aproape 
un deceniu în urmă, si a lucrat acolo pini în 1507, 
obţinînd comenzi importante si dobindind stima 
peus italieni. Înainte de ase întoarce în 
Germania, Diirer a întreprins o călătorie de o sută 
de Ade "pins la Bologna pen tru a se instrui în 
„arta secreta a perspec tiv 


succest iui 


, deoarece, in ciuda 
artistul recunoștea ceca ce el soco- 
tea o deficienta a operei sale si căuta s-o elimine. 
E. preocupat de metoda de reprezentare a spa- 


cele doua dimensiuni als tabloului. Aceas- 


ta problems prezenta atunci un mai mare interes 
pentru artisti decit in zilele noastre. 

O examinare a unei gravuri intitulate Naste- 
rea (fig. 63), terminată de Dürer în 1504, va a- 
ata cà marginile formelor socotite a fi paralele 


n naturá trepte, întîlnirea pereţilor cu podea- 


tavanul, ramele ferestrelor, porţiuni ale fin- 
bo x he A " 1 s ^ ^ v 
din curte sint astfel desenate încît, dacà 


am prelungi, liniile ar pārea convergente. A- 
ta convergenta se bazează partial pe metode, 
tradiționale atunci în arta europeană nordică, de 


a reproduce iluzia formei si spaţiul ui tridimen- 
sional si partial pe experienţa empirică a artistu- 
lui, care trebuie să-și fi dat seama cà muchiile 

realitate paralele cu axa orizontală par a se re- 
trage în spaţiu pe o diagonală. Asa cum a dese- 
nat-o Dürer, gravura transmite o senzaţie a adín- 
cimii, dar artistul trebuie să fi simţit că repre- 

¿entarea spaţială elaborată de maeştrii italieni era 
superioară propriei sale metode. Desi nu se răs- 
pindise încă mai larg, perspectiva liniară fusese 
utilizată aproape trei sferturi de veac de către ita- 
leni, iniţiatorii acestei metode de stimularea for- 
mel si spaţiului. În perspectiva liniară, liniile con- 
vergente erau folosite ca un mijloc de a exprima 
recesiunea f lreptunghiulare paralele în 
spaţiu în raport cu observatorul, dar sistemul era 
organizat în jurul unor puncte de convergență spe- 


cifice raportate la poziţiile spectatorului si ale 


( 


biectelor ce urmeaza a fi repr: 


figura 63 si analiza ei, figura 64, 


'entate. 
Comparind 


cu figurile 68 şi 69, se poate constata efectul stu- 
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diilor lui Dürer la Bologna. În Adorafia magilor, 
gravura mai tirzie, artistul a organizat toate pa 
ralelele indicate din curtea în ruine, astfel încît ele 
să fie convergente într-un singur punct pe măsură 
ce par a se retrage adincime. În gravura mai 
timpurie nu întîlnim o atare consecvență. Punc- 
tele de convergență sînt create aici fara nici o ra 
portare ordonată reciprocă. Această deosebire poa 
te părea neînsemnată, dar ea l-a izbit pe artist $1 
a fost suficientà bs entru a-] determina pe Dürer sà 
călătorească în căutarea metodelor reprezentatio- 
nale care aveau să-l ajute să-şi învingă nemul- 
fumirea 


Astăzi există puţine locuri pe pamintul nos- 
tru încă ascunse. Cu ajutorul mijloacelor de co- 
municare în masă televiziunea, aparatul de 
filmat, radioul, ziarele şi cărțile — toate aflate 
atit de la indemina, lumea a devenit tot mai mica. 
Antropologii, arheologii și clor atei au straba- 
tut pămîntul pentru a-l cerceta pe om si mediu 
lui. Trecutul ca și prezentul s-au deschis cerceta- 
rii. S-a văzut că omul este o făptură cu multe 
fațete, cu multe moduri de a vedea lumea. S-a de 
monstrat că ideile de moralitate, de organizare so 
cială şi economică si cele privitoare la I 
tre om si habitatul sáu cunosc mari diferen 
ta şi exprimarea frumuseţii îmbracă, după cum s-a 
constatat, numeroase forme. Ni 


Nici chiar un cititor 
ocazional nu poate să nu recunoască uriagele de- 
osebiri ce separă în mod caracteristic un grup cul- 
tural de altul, 


Conştiinţa formelor culturale 
omeneşti nu e însă singura cale prin care a fest 
lărgită viziunea asupra lumii. In secolul al 
XVI-lea cunoştinţele omului occidental despre uni 
versul fizic in care locuia erau încă 
fuze, limitate și imprecise. Mica hartă gra 
lemn din fig. 70 a fost publicată la Veneţia 
1528. Un învăţat din secolul XVI-lea, studiinc 
Sepa harta, putea fi uimit de extinderea cunos- 
üntelor geografice. Noi o privim ca pe o indicație 


a naivitatil | 


i 
1n 


cartografului renascentist, ca pe o 


69 ilustrare a viziunii limitate despre pămînt și 


configuratiile lui, curente în rîndul oamenilor ce 
trăiau cu numai cinci secole înainte de al nostru. 
Astăzi, dezvoltarile in ştiinţe au extins limitele 
timpurilor într-un grad uluitor. Ochiul, ajutat de 
microscop, poate vedea într-o lume de forme 
complexe şi uimitoare (fig. 71). Razele X permit 
explorarea formelor interioare complicate ale 
obiectelor și fápturilor familiare (fig. 72). Osci- 
loscopul revelează tipare sonore si alte energii invi- 
zibile (fig. 73). Camera cinematografica face 
posibila inregistrarea pinà $i a celei mai rapide 
mișcări spre a putea fi studiată in tihna. Tele- 
scopul poate pătrunde în adincul cerurilor spre a 
examina spaţiile vaste dintre stele şi formele nebu- 
loaselor (tig. 74). Sateliții pot fotografia pămîntul, 
dindu-ne o viziune a mediului nostru care ne-a 
schimbat atitudinea față de om și spaţiul locuit 
de el (fig. 75). Cu ajutorul fotografiei din satelit 
s-a descoperit că ceea ce astronomii, începînd din 
1877, considerau hotárit drept canale, alcătuite 
din linii drepte bine trasate (fig. 76), pe supra- 
faga lui Marte, nu sint decit ae ale reali- 
E datorate [imicirilor inerente chiar si celor mai 
mari telescoape existente (fig. 77). Existá o ten- 
ding psihologică a ochiului de a conecta trasa- 
turi ale căror separayii sînt aproape de limita 
dispariţiei. Se ponis ca această inclniagie a ochiu- 
lui de a simplifica si uniformiza detaliul haotic 
foarte fin sá fi contribuit la „producerea“ ,cana- 
lelor“ înguste de pe Marte. 

Peisajul de astāzi nu se restrînge la vederea 
de pe o colină; el poate fi vàzut dintr-un avion 
mult g a pamintului (fig. 78) sau dintr-un 
batiscaf aflat la o mila sub suprafața mării. Di- 
mensiunile lumii perceptuale au sporit de multe 
ori în ultimii cîţiva ani, iar de atunci isi continuă 
expansiunea in spațiul exterior. Fiecare zi aduce 
cu ea o nouă lume de văzut. 

Pentru omul Renaşterii formele lumii exteri- 
oare se limitau la ceea ce putea vedea cu ochiul 
său lipsit de ajutor. Cind pictorul din secolul al 
XV-lea concepea un peisaj, îl vedea cu copaci 


supra cimpiilor în albastruri si violeturi depărtate 
(fig. 79). Astăzi lumea e un loc diferit pentru 
artist. Viziunea lui nu se mai margineste la limi- 
tele pămintului. El poate picta ceea ce vede, dar 
acum ceea ce vede s-a extins la microcosmul si 
macrocosmul revelat de ştiinţă si tehnologie. 


Lumea realităţii conceptuale 


O parte a funcţiei tradiționale a artei a tost repre- 
zentarea realității perceptuale, şi e important să 
notăm că conştiinţa despre natura mediului nostru 
fizic ni se schimbă necontenit. Trebuie sá recu- 
noaştem de asemenea că ideea despre această lume 
reală poate diferi în funcţie de indivizi şi de gru 
puri. 

Există numeroase abordări ale reprezentării 
celor percepute de noi. Toti avem idei despre 
lucruri. Aceste idei por varia din cînd în cînd, dar 
oricînd sintem în măsură să vizualizăm imagini 
a numeroase obiecte. Unele din aceste imagini pot 
fi rezultatul unui studiu minuţios: altele sînt 
poate rezultatul unei observaţii neglijente, trecă- 
toare. Unele imagini con ceptuale au fost dobindite 


fara observaţii directe, ci dimpotrivă, prin con- 
tactul cu imagini deja concepute si produse de 
alții. Fotografule, picturile, sculptur a, filmele si 


alte mijloace producătoare de imagini pot Ci 
idei gata făcute despre obiecte si experienţe pentru 
cei care nu-și pot fauri propriile lor idei 
Lumea poate fi gîndită ca o serie de realităţi 
conceptuale limitate, obiecte ce există numai în 
anumite forme şi poziții definite și statice. O 
persoană care concepe lumea în acest mod o 
vede sub formă de concepte stereotipe. Pentru ea 
e adeseori foarte greu să recunoască reprezentări 
ale realităţii fizice dacă acestea nu sînt foarte 
apropiate de imaginile sale conceptuale. Un copac 
e totdeauna capacul, o pasăre e pasărea, iarba e 
totdeauna verde și cerul e totdeauna albastru. 
Copiii concep lumea în acest mod, iar arta 
lor e un excelent exemplu de reprezentare. con- 


ceptuală (fig. XII—XV). Pe măsură ce cresc si 


crescînd deasupra lui si munţi inalyindu-se dea- 70 71 devin conștienți de ei înşişi şi de grupurile lor 


sociale, arta lor se schimbă pentru a- include noile 
concepte dezvoltate de ei. Percepţiile copilului 
preşcolar sint puternic influențate de mediul său 
familial si sint modificate după ce-și părăsește cà- 


| | 
| 
> ^ e£ pa i E 
XII—XV. Concepții variabile P. P 
despre fiinta umaná in desencle | Tre 
unor copii. XII — 3 ani; XIII — A y 4 
31/2 ani; XIV — 5/2 ani; XV de | | 
51/, ani. 


minul spre a-si petrece o buná parte din orele 
de veghe la şcoală, în contact cu profesorii si alti 
copii. Urmărirea programelor de televiziune ne-a 
modificat înţelegerea lumii reale. Nu numai că 
ne aduce acasă informaţii altădată inaccesibile, dar 
ne şi furnizează imagini în mişcare ca echiva- 
lente pentru lumea reală mai degrabă decît imagi- 
nile statice ce slujeau înainte vreme atît de frec- 
vent pentru a ne modela ideile despre lumea din 
jurul nostru. Sa luăm experienţa adultului care a 
văzut fotografii statice ale cascadei Niagara, fără 
a fi văzut niciodată cascada cu ochii său. Foto- 
grafiile înregistrau prăvălirea apei ca și cum 
timpul s-ar fi oprit, iar mișcarea și formele cas- 
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avut o reacție empatică fata de imaginile statice, 
proiectind asupra fotografiei experienţe trecute 
legate de observarea directă a unor mari mase de 
apa ce se prabuseau. Dar aceasta e foarte dife- 
rită de experienţa copilului care vede imagini de 
televiziune ale potopului de ape ce se pulverizează 


în aer cînd se izbesc violent de stincile falezelor 
Niagarei. Pe suprafaţa ecranului de televiziune sînt 
reprezentate mişcarea, tiparul care se modifica în 
timp, ceața invirtejita ce se deplasează într-un 
flux continuu. Cinetica realităţii e acum la fel 
de importantă sau poate chiar mai importantă 
decît exprimarea statică a formei elementelor 
fizice observate. i 

Pentru copilul mediu, expus la mii de ore de 
imagini mobile, mişcarea formelor în spaţiu poate 
deveni mai semnificativă decît aparența formelor 
insesi. Interesul crescind al tinerilor fava de filme, 
reflectat atît în vizionarea cît si în producerea 
artei cinematografice, sugerează efectul expunerii 
la imaginea cinetică inca de la o vîrstă fragedă. 
Cu toate acestea, ar fi nerezonabil să presupunem 
că cinematograful va înlocui complet imaginile 
statice în viata copiilor. Atita vreme cit o bucată 
de hîrtie si un creion sint mai ușor de procurat 


73 decît un aparat de filmat si un film, imaginea 


desenata va ràmine importantă şi pentru copil, şi 
pentru adult Dar însăşi imaginea statică poate fi 
modificata de influenţa perceperii crescinde de 
către noi a mișcării ca factor semnificativ in 
lumea noastră reală, drept care e inevitabil să 
loc schimbări în ideile noastre si în echiva- 
lentele e pentru aceste idei. 

Mare parte din artele vizuale se bazează pe 
imagini conceptuale. Artistul reprezinta ceea ce 
stie despre realitate mai degrabă idecít ceea ce 
Ca şi copilul, el înregistrează acele aspecte 
şi segmente ale lumii sale care prezintă un interes 
pentru el, reunind elemente conceptuale, separate 
pentru a alc itui reprezentarea integr: alà a unei 
experie: Ie, Arta e egipteana timput de e conceptuala 
(fig. 80). Pentru a reprezenta un um. artistul 
egiptean selecta cele mai reprezentative idei despre 
părţile separate ale corpului, iar apol le combina 
astfel încît să alcătuiască figura completă. A legea 
o vedere din profil a unui cap și plasa în inte- 
riorul ei vederea frontală a unui ochi. Indica de 
obicei umerii într-o poziție frontală, iar soldurile 
şi picioarele dintr-o vedere laterală. Imaginea 

zultată nu satisface poate exigenţele altor culturi 
pentru reprezentarea unei figuri omenes ti, dar con- 
venţiile ei au fost acceptate de artiști si de pa- 
wonii lor în Egipt, astfel încît abaterile de la ele 
au devenit mai degrabă excepţia decit regula. 

n contrast cu reprezentarea conceptuală a rea- 
Lisi fizice exista un sistem menit sa reproduca 
experiența perceptuală derivată din observarea 
atentă a lumii fizice. În această abordare, o pa- 
săre nu e totdeauna pasărea. Fa poate fi o linie 
sau un fulger luminos sau poate chiar dira unui 
zbor in a aşa cum e văzut în cer. Expe- 
rienta fizică e comunicată în reprezentarea per- 
ceptuală | ca o imagine vizuală care, în anumite 
condiţii, poate fi interpretată ca o pasăre sau ca 
un om sau ca un ocean. Simyurile îi dau privi- 
torului materia primă pentru ideea sa. El vede 
lumea în curgere si nimic din ea nu apare de douá 
ori exact în același fel.  Variabilele distanţei, 
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aparenţa tuturor obiectelor, astfel încît ele pot fi 
reprezentate în mod diferit în diferite momente. 
Chiar si atitudinea observatorului în momentul 
observaţiei poate produce o diferența în imagi 
nea creatia. Reprezentarea rezultată a acestei per 

ceptil poate fi o replica tridimensonala a subiec- 
tului sau poate fi simplificată pina la o piesa de 
metal sclipitoare, în care artistul încearcă să 
e pame W^ 5d, gratia si iuţeala unei pasari In 


zbor (fig. 81, 


Nici eee marca con eptuală Si nici cea per 
ceptualà a lumii fizice nu e superioara in sine 
celeilalte; ambele există si pot fi gasite in arta 
trecutului si in cea contem orana noua. 


Reacţia personală la experiență 

Mediul fizic cuprinzînd lumea experienţei reale e 
considerat a fi lumea reală. În acest context cu- 
vîntul „real“ e folosit spre a diferenţia acea parte 
a experienţei ce pare să aibă loc in afara noastră 
de aceea care e mărginită la fiinţa noastră subiec- 
tiva launtrica. Dar separarea realităţii de ceea ce 
este nereal e adeseori o împărţire artiliciala, deoa 
rece există multe atitudini, reacții și imagini 
subiective care vehiculează un simt al realități la 
fel de intens ca $i acea parte a vieţii care e már- 
ginitá la experienţa exterioară. 


Lumea realităţii subiective a avut o influenţa 
majoră asupra unei bune părți din artele vizuale. 
Gonstruita din gîndurile şi sentimentele oamenilor 
ea e modelată de valorile sociale, emotive de 
ideile despre viata si de propria SA existenţa. Asa 
cum spunea William James „Fiecare gind emotio 
nant al omului natural își pi artă cu sine crezare. 
A concepe cu pasiune este co ipso a afirma“ 
Pentru numeroase persoane, conștiința lor sabe 
tiva este mai vitala, mai plina de sens decit con- 
tactul lor cu ambianta perceptuala din jurul lor, 
dar comunicarea ace "stel conștiințe, a acestei rea- 
litági láuntrice, creează deseori prob leme ce nu sînt 
asociate cu comunicarea experient el intemeiate pe 
universul fizic. Cind cineva doreste să spună ceva 


75 despre un copac, sau des ore un nor, sau poate 


despre nişte realități personale, ea stie ce face, 
stie cà lucreaza cu un material comun experienţei 
conștiente a multor inşi din cadrul societăţii lui. 
Cind doreşte să-și comunice experienţele launtrice 
proprii, el nu poate fi niciodată sigur că imagi- 
nile pe care le produce ca să-și reprezinte realita- 
vor avea un înţeles pentru alţii. În 
a exprima ceea ce este real, dar ne 
unor simboluri universale creează 
ambiguitate si confuzie a semnifica- 
inţelegerea și acceptarea. 


tea subiectis 


abundă în exemple de picturi si sculp- 
turi care comunică formele şi experienţele lumii 
fizice. Artele pe care publicul le asociază în ge- 
nere cu comunicarea realitàglor abstracte sint 
muzica, poezia și anumite forme de proză; în 
aceste forme de artă publicul așteaptă să găsească 
exprimarea zonelor intime ale experienţei umane. 
Că artele vizuale pot sluji şi ele acestui scop e 
mai puţin lesne recunoscut. Vreme de veacuri 
pictorii $i sculptorii au încercat să-și exprime 
reacțiile personale fata de subiectul lor, iar in 
vremurile recente comunicarea lumii subiective a 
artistului a devenit din ce în ce mai răspîndită. 
Se fac eforturi constante spre a găsi un mijloc de 
a comunica aceste realităţi nevăzute în termeni 
izuali. Desenele lui Picasso discutate în capitolul 
2 (fig. II, 28) pot fi utilizate din nou pentru 
a exemplifica deosebirile dintre arta ce are un accent 
reprezentational şi arta ce pune accentul pe reacţia 
expresivă, subiectivă a artistului. Deosebirile dintre 
aceste desene au o evidență dramatică. Capul pan 
tru Guernica face mai mult decît sá descrie, el il 
implică pe, privitor în pasiunea pe care artistul tre- 
buie să o fi trăit în momentul cînd şi-a executat de- 
senul. Nu-l putem imagina pe Picasso ca pe un 
observator neimplicat atunci cind si-a inceput acest 
studiu. E. mult mai ușor sá presupunem o ar umita 
detaşare din partea lui atunci cînd a executat stu- 
diul de nud. S-ar putea susține însă cà $i aici artis- 
tul a fost implicat emoţional $i cà desenul exprimă o 


VI 


preocupare cu totul diferità. Adeseori e greu de izo- 
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subiectivă a insului care-și înregistrează percepția. 
Obiectivitatea totală e un tel imposibil d atii 15, $i 
chiar în arta unui pictor curtean precum Bronzino 
(fig. 83), un manierist activ în secolul al XVI-lea, 
putem găsi un sentiment al implicării artistului. 
Să-l comparăm pe Bron zino cu portretul lui 
Louis Bertin (fig. 85) de Ingres, o opera din 
secolul al XIX-lea ce pare a nu fi fost won 
decît o încercare de reprezentare obiectiva. Deși 
asemănătoare ca stil, între ele există diferente 
stilistice care arată că cele două opere sint pro- 
dusele unor míini diferite. Ambii artişti. au creat 
studii puternic focalizate ale km şi texturii 
aspectelor fizice ale subiecţilor. amine, după cum 
prea puţin loc pentru exprimarea atit 


se pare 
dini artistilor faţă de oamenii al căror portret 
l-au făcut. Ce se poate spune însă despre postura 


ubiectilor? Pozele lor ar fi putut fi inversate. 5a 
ne imaginăm reacţia unui privitor dacă Lous 
Bertin ar fi pozat ca figura de ár aristocrat al 
lui Bronzino din fig. 83, stind cu mîna în sold 
si cu cealaltă mina insemnind cu graţie l 
dintr-o carte, sau dacá subiectul lui Bronz 
fi fost așezat, ca acela al lui Bertin, îi 
depărtate, cu degetele odihr 
pe coapse. P tinem seama de absența me edi 
hitectural din spatele figurii lui In - 
nea geometrică a spaţiilor ce compartimentează 
suprafaţa din lucrarea pictată în secolul al XA [-lea. 
Al doilea Bronzino, portret de tinár (hg. 84), 
de la dicm on Museen (Berlin/Dahlem) oferà o 
comp arajie nteresantá cu pictura alăturată de 
acelaşi artist, abată în m zent in colectia lui Me- 
troy »olitan Museum din New York. Desi stilul 
ternic conturat si en pictat din | 
atestá ca picturile lor sint produsul aceleiași 
miin S dife rent ele dintre cle Ct trib uie 
me: cud unej reactii a artistului fatà de s ubiectul sau. 


hinlar vlin de 
Portretul din New York e unghiular si phn d 
si lumină cu un 


cu picioarele « 


ua 


la senti- 


contraste puternice de întuneric 
accent viguros si elegant asupra compoziţiei ver- 
ticale. Pictura, din Berlin e mult mai egală ca ton, 


cu O structură liniară mai rotunda, mai armoni- 


oasá, mai putin eleganti, dar contribuind la repre- 
zentarea unui model ce apare mai omenesc si 
mai sensibil decît figura din portretul de Metro- 


politan. 
Reacţia personală a artistului față de expe- 
rientà poate fi demonstrată într-o manieră mai 


evidentă si mai directă. El poate juca rolul de 
comentator societății contemporane. Prin folo- 
sirea caricaturii sau a accentului dramatic, el 
poate zugravi oameni si evenimente într-o moda- 
litate care indică o opinie politică, morală sau 
etică. 


In 1835, Franţa se afla într-o stare de neliniște 
ocială, Multi dintre cetăţenii ei resimteau lipsa 

` liberta: e personală și politică în care speraseră 
în urma Revoluţiei franceze din 1789 şi a republi- 
CH constituite în 1792. Regimurile succesive ale 
lui Napol Bx Ludovic al XVIII-lea 
Carol al ? i din urma Ludovic-Filip 
îi lăsaseră cei francezi Insetati de dreptu 


rile economice si politice la care se socoteau îndrep- 
ing. Domnia lui Ludovic-Filip a cunoscut con- 
guvern şi diferite grupuri 
1 trăit tocmai în această 
identifica cu idealurile 


flicte necurmate 
din tarà. Honoré 
erioadă. Ca 


republicane ale revoluţiei si și-a cheltuit o mare 
parte din viaţă comentind în imagini vizuale 


injustitia sociali si ipocrizia pe care le constata 
in jurul siu. Mare parte din comentariile sale au 
fost publicate într-un periodic numit Charivari. 

nția artistvlui era de a provoca reacţii în pri- 
ori săi, încurajindu-i să se opună acţiunilor 
guvernamentale dispretuite de Daumier. De pildă, 
86) publicat în 1835, se referea la 
al muncitorilor din Lyon care declara- 
ă grevă cu un an înainte. Legenda spune: 
sinteti liber să vă explicati!* 
cena si feţele caricaturizate, combinate cu le- 
senda, nu lasă nici o îndoială asupra reacției 
personale artistului fati de condiția legii din 


un desen (fig. 


v 


fara sa. 


Desenatorul contemporan care doreste si faci 
un comentariu social sau politic relevant utili- 
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zeazá adesea imagini mai simple gi mai putin pic- 
turale decit cele desenate de Daumier loc de 
a produce o picturá sau un tablou, el poate in- 
venta un simbol care sá-si comunice cititorului 
semnificaţia prin distorsiunea trăsăturilor inden- 
tificabile ale unui subiect bine cunoscut, astfel 
încît să dramatizeze O caracteristică sau o idio- 


sincrazie izbitoare. Semnificația poate fi ampli- 
ficată prin uulizarea unui stil de desen ce pare a 
exprima emoţiile desenatorului în timp ce crea 
imaginea. Linia rapidă şi emoţională a lui 
din fig. 


Robert 


Osborn XVI reprezinti o noti picturali 


XVI. Robert OS- 
BORN, Caricaturá. 


stenografică. Într-o caligrafie succintă si simplifi- 
cati artistul a desenat o afirmaţie simbolică lesne 
înțeleasă, un comentariu social și o declaraţie per- 
sonală. 

Fotografia se pretează admirabil producerii de 
imagini zlisuitoare ce releveazá atitudini sociale 
din partea fotografului. Alegindu-si su- 


biectul sau izolind postura ori acţiunea subiectu- 
lui, un fotograf poate face un comentariu suges- 
tiv asupra lumii pe care o percepe. Un excelent 
Exemplu poate fi gásit intr-o fotografie de Wee 
Gee intitulatà Criticul (fig. 87). Degi nu sint cari- 
caturizate in maniera lui Daumier, personajele 
din aceastá fotografie sint oprite in timp de apa- 
ratu] fotografului într-un moment de autocari- 
caturà care este deopotrivă revelator şi amuzant. 
O declaraţie mai amară e făcută în fotografia 
unei femei migratoare si a copiilor ei (fig. 88), 
de Dorothea Lange. Acest studiu ta poate 
fi văzut ca o înregistrare simpateticà a unui eve- 
niment izolat din viaja unei familii sau poate de- 
veni un comentariu Pepe mizeriei şi táriel mo- 
rale a multor oameni de pe cuprinsul lumii, a 
caror grea povará isi as amprenta pe chipurile 
lor anonime. 


Comunicarea ordinii 

Numeroase opere de artă nu prezintă nici un fel 
de paralele cu experiența unui observator, din 
cauză că au fost produse într-o perioadă, într-o 
amplasare geografică sau într-o cultură depărtare 
de ale noastre. Ce pot oare însemna ele pentru 
un contemporan care nu împărtășește formaţia 
artistului răspunzător de aceste opere de artă? 
O studiere a istoriei poate furniza o parte din 
înţeles. Asemanarea emoţiilor împărtășite de 
oameni de-a lungul vremii poate releva alte inte- 
lesuri. Capacitatea de a recunoaște reprezentările 
realităţii fizice ar putea oferi și alt tip de în- 
telegere. 

O examinare a fig. 92 ne poate introduce 
intuitiv în această pro blemă. Această operă apar- 
fine școlii de pictură Herat din Persia și datează 
din secolul al XVI-lea. Ce poate însemna ea oare 
pentru un vizitator contemporan al unui muzeu 
din Occident? Desigur, e posibil să identificăm 
reprezentarea figurilor, o curte pavată şi ceea 
ce pare a fi o clădire cu două figuri ce prinzesc 
înăuntrul ei, chiar dacă forma de reprezentare nu 
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tală. Odatà atins acest nivel de înțelegere, ce alt 
înţeles mai poate fi găsit în această lucrare? Pic- 
tura e intitulată Babram Gur in palatul de peru- 
zea intr-o miercuri. Cine e Bahram Gur? Cine sint 
celelalte persoane din curte? E oare vorba de 
o simpla masă privită între doi prieteni, doi în 
dragostiti, doi filosofi? Miniaturistul persan din 
secolul al XVI-lea a dorit sa transmita audienței 
sale un anumit înţeles. Înţelesul derivat de un 
privitor contemporan care trece pe lingă lucrare 
într-o galerie poate oare sá facă din această pic- 
tură o afirmaţie artistică semnificativa în ultima 
jumătate a secolului al XX-lea? S-ar putea sugera 
că mare parte din semnificaţia narativă și din 
montajul istoric al acestei lucrari pot fi lámurite 
prin cercetări de bibliotecă. Se pot găsi cu sigu- 
ranta cărți care să explice elementul narativ. lar 
acest tip de informaţie îi va oferi privitorului o 
anumită satisfacţie de ordin literar. Dar şi fără 
o asemenea cunoaştere de fundal, pictorul poate 
furniza un grad înalt de satisfacție estetică per- 
soanelor din zilele noastre. Deosebirile de timp, 
loc si cultură nu au afectat prea mult reacţia ome- 
nească la culoare, formă și textură, care consti- 
tuie realitatea primordială a obiectului. Privitorul 
contemporan poate găsi plăcere si semnificație in 
aceste elemente si în recunoaşterea modului în 
care ele au fost organizate. 

Acesta e tocmai sentimentul ordinii la care 
se referea Alberti în definiţia frumosului citată 
în capitolul 2 (p. 45), si ar putea fi, pentru obser- 
vator, un fel de comunicare specială ce aruncă 
punți peste faliile cronologice si geografice și-i 
dă un sentiment de satisfacţie și plăcere. 

Rareori găsim un sentiment de comunicaţie 
care sa nu aibă prevazuta elaborare ca estetica a 
simbolurilor folosite. In limbajul vorbit alegerea 
cuvintelor pentru caracterul lor eufonic sau pen- 
tru ritmul progresiei silabice devine o compo- 
nentà fireasca a discursului dramatic si poetic. 
Scrierea decorativa, utilizarea initialelor miniate 
în manuscrise şi aranjamentul unor litere pe o 
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ale unirii dintre funcţia simbolică si funcția este- 
tică în comunicarea scrisă. În combinarea acestor 
două funcţii, preocuparea pentru elaborarea este- 
ticá reduce adeseori lizibilitatea mesajului. În re- 
producerea unor initiale miniate din The Book 


XVII. Initialele TVE, LL si PNME 


of Kells (fig. 93), un manuscris biblic celtic tim- 
puriu, literele grecesti VOL, primele trel litere 
ale numelui Christos, au fost utilizate ca bazá 
pentru un desen de o mare complicatie. Desenul 
e atit de complex, incit aproape eliminá semni- 
licatia simbolică a formei. Un aspect al comuni 
catiei cedează în faţa altuia. Exemple contempo- 
rane de reducere a lizibilititii în beneficiul spori- 
rii aspectului decorativ al literei se găsesc în 
fig. 94 si 95, amîndouă reprezentind afişe pentru 
revista Life. În fig. 94 binecunoscutul titlu a fost 
tăiat şi deplasat pentru a lua forma unui steag 
stilizat. Literele sînt aici deplasate din „poziţia 
lor normală, dar încă lizibile. În fig. 95, literele 
L si I sînt deplasate, iar F și E sînt aproape total 
acoperite, desenatorul folosindu-le pentru a crea 
simbolul unei plante care înflorește. Deoarece 
titlu LIFE e bine cunoscut, desenatorul îl poate 
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de recunoaștere a simbolului şi referirea lui la re- 
vista. 

Capul de marmură al Dommisoarei Pogany, 
de Constantin Brincusi (fig. 96), e un exemplu 
de sculptură în care relaţiile estetice ale formelor 
par a domina funcţia simbolică a acestor forme. 
Obiectul de marmură sculptată reprezintă un cap 
feminin, dar din cauza repetijiei şi continuității 
liniilor curbe fluide, preocupare majoră a lui 
Brancusi, recunogterea obiectului ca un cap de- 
vine mai dificilă. Într-o manieră asemănătoare 
cu aceea folosită de desenatorul unui cuvînt scris 
frumos, artistul reduce semnificaţia simbolică in 
beneficiul a ceea ce s-ar putea numi un efect 
estetic. Si totuşi nu trebuie să presupunem ca 
există aici o dihotomie între preocuparea estetică 
şi preocuparea simbolică a unui artist, Însăşi sim- 
plificarea detaliilor naturale ale corpului subiec- 
tului său, în scopul de a produce un obiect de 
marmură elegant, i-a permis lui Bráncusi sá faca 
o afirmajie despre subiect prin utilizarea mate- 
rialului si a relaţiei estetice dintre forme. 

Portretul domnisoarei Pogany poate fi „citit“ 
ca un cap omenesc simplificat; poate fi „citit“ 
ca un obiect de marmură desfătător esteticeste, 
în care suprafața si forma se combină pentru a 
produce un tipar tridimensional; sau, în sfîrşit, 
poate fi „citit“ deopotrivă ca simbol si obiect, 
calitățile obiectului preluind un înțeles direct le- 
gat de subiectul simbolizat, Semnificaţia in artele 
vizuale poate apárea la oricare dintre aceste trei 
nivele sau chiar toate. 

Existá opere de artá care nu fac nici o refe- 
rire la vreun subiect. Adeseori aceste obiecte de 
artá se caracterizeazà printr-o exploatare extrem 
de sensibilă a posibilităţilor culorii, formei sau 
texturii. În utilizarea obișnuită a cuvîntului „în- 
teles s-ar putea susține că aceste opere sînt lip- 
site de semnificaţie, chiar dacă ele ar putea obţine 
o reacţie estetică din partea privitorului, dar e 
cu putință să concepem operele de artă din acest 
grup ca fiindu-și propriul lor subiect. Ele „vor- 
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relaţiile formale complexe incorporate în ele. A 
le înţelege înseamnă a recunoaște maniera în 
care au fost construite, a le simţi ordinea precum 
şi caracterul pida si emotional al persoanei 
care le-a produs (fig. 23; fig. 99). 

Această discuţie a început cu întrebarea: 
„Oare ce poate comunica artistul?“ Ca să rezu- 
măm, arta privită ca fapt de comunicare are 
multe lucruri în comun cu toate sistemele de co- 
municare; simboluri si grupuri de simboluri sint 
combinate în relaţii structurate spre a-și realiza 
echivalentele pentru experiența umană. Simbolu- 
rile dezvoltate sînt separate şi distincte de obiec- 
tele reale si de experienţele pe care le reprezintă. 
Adeseori, aceste simboluri şi organizarea lor se 
bazează pe o tradiţie pealabilă, dar la fel de des 
ele sînt rezultatul încercării individuale a unui 
artist de a găsi mijloace! le de comunicare ale ace- 
lor aspecte dis experienţa sa pe care consideră cà 
nu le poate exprima cu ajutorul limbajului vi- 
zual moştenit. Datorită noii amplificári a subiec- 
telor ce alcituiesc astázi O parte a mediului am- 
biant în care trăiesc oamenii, datorită accentului 
relativ recent pus pe atitudinile și reacțiile subiec- 
tive ale insului faţă de experienţă, există o ne- 
curmată căutare din partea artistului pentru 
echivalente vizuale care să exprime lumea lui in- 
terioará si conştiinţa lui despre lumea pe care o 
percepe în jurul său. Paralel cu preocuparea ar- 
tistului pentru echivalentul vizual există interesul 
său faţă de structura estetică a operei lui. Uneori 
arta sa e dominată de semnificaţia simbolică, alte- 
ori de cea estetică, dar cel mai adesea se produce 
o fuziune a celor două. 

Ca în exemplul de comunicare verbală sau 
scrisă, există o necesitate de pregătire adecvată 
din partea tuturor participanţilor la schimbul spi- 
ritual; iar pentru observatorul picturii, sculpturii 
ŞI arhitecturii, acestea Înseamnă recunoaşterea 
problemelor de comunicare in artele vizuale $i o 
participare activă la studiul noilor limbaje ce 
apar pe măsură ce artistul se luptă sá găsească o 
expresie adecvată a vieţii contemporane. 
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LIMBAJUL 
ŞI VOCABULARUL 
DIALOGULUI VIZUAL 


Forme bidimensionale 


Capitolul 4 
PICTURA 


Elementele plastice 


Artele vizuale sint împărţite în mod practic in 
obiecte bidimensionale şi tridimensionale. For- 
mele le artă tridimensionale, sculptura si arhitec- 
tura îndeosebi, ocupă spaţiul r eal cu forme reale 
— măsurabile si avînd greutate si sub-tanta efec- 
tiva. Artele bidimensionale ale picturii și desenu- 
lui necesita si ele materiale concrete — hîrtie, 
pinza, suprafeţe plastice pe care iot agternute sem- 
ne sau suprafeţe colorate produse de substanțe pur- 
tătoare de pigmenţi — dar în general, semnificaţia 
vizuală și estetică a acestor forme de artă depinde 
de re elatiile si imaginile create prin organizarea 
operei în dimensiunile làgimii şi lungimii. Adese- 
ori artiştii care lucrează în două dimensiuni fac 
uz de iluzii tridimensionale bazate pe raporturi 
optice şi simbolice stabilite pe suprafaţa plană a 
desenului sau picturii. 

Deşi e posibil să vorbim despre aceste două 
categorii ca Lose de artá clar polare, numeroase 
exemple contemporane de artă par a îmbina cele 
două extreme, elementele tridimensionale, aparind 
în obiectul esenţial bidimensionale, sau suprafeţe 
plane, pictate sau gravate, bidimensionale, ori ele- 
mente liniare încordate în construcții predomi- 
nant tridimensionale, 

Pictura lui Rembrandt infarisind o batrina 
ce-și taie unghiile (fig. 97) reprezintă în realitate 
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suprafaţa unei pinze (fig. 98). Fiecare zonă colo- 
rata a lost ape Lapas de artist si acoperită, tugà 
cu tuşă, alături de alte zone pentru a produce 
© imagine ce reprezintă o bătrină. Ea pare aici 
tridimensională, pare a sta într-un spaţiu lumi- 
nat, iar privitorul are impresia că vede o per- 
soană vie angajată într-o activitate umană nor- 
mală. Desigur însă că Rembrandt, în timp ce-și 
picta tabloul, înţelegea că producea o iluzie, iar 
observatorul e conştient că femeia e doar o ima- 
gine. Rembrandt ştia cum să realizeze această 
imagine luînd hotáririle adecvate cu privire la 
calitatea culorii, la dimensiunile si forma zonclor 
colorate si la poziţiile lor reciproce astfel încît 
să apară iluzia trimensionala. 

Într-un mod asemănător, Richard Anuszkie- 
wicz a luat decizii care au creat iluziile ce consti- 
tuie baza picturii sale. Toate lucrurile trăiesc in 
Trei (fig. 99). Intenţia lui diferă de cea a lui 
Rembrandt, timdea cei doi artişti nu au incercat 
să producă iluzii similare, amindoi însă au avut 
priceperea de a utiliza culoarea astfel încît sá 
creeze aparența spaţiului, a mișcării sau a unor 
obiecte care angajează percepţia contemplatoru- 
lui cu puterea de convingere a realităţii. Anusz- 
kiewicz a folosit efectele optice ale unor zone 
colorate contrastante si juxtapuse pentru a genera 
un sentiment al vibratiei. Unele porţiuni ale pic- 
turii par a pluti în fata altor secţiuni; apoi, într-un 
mod ciudat, iluzia se schimbă, iar tormele, ce 
păreau că avansează, acum se retrag, altele luin 
du-le locul. Acest efect ambiguu de agri $i 
retragere apare în limitele unei suprafeţe ce scli- 
peşte cu o vibraţie luminoasă atît de erst, in- 
cit multora le e greu să o privească vreme mai 
îndelungată. În realitate nu există nici o lumină 
în pictură, iar formele nu ondulează de fapt; ilu- 
zia e vie şi nemijlocită, iar deplasarea formelor 
şi spaţiilor are loc numai în ochiul şi mintea 
contemplatorului. 

Pictura lui Rembrandt este o reprezentare 
iluzionistă a unei condiţii de lumină pe care ob- 
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kiewicz a imaginat o iluzie de luminà gi miscare 
vibratorie necorelatà cu nici o semnificaţie re- 
prezentaţională depinzind de mecanismul percep- 
tual al observatorului ca reacție la culorile aflare 
in interacţiune. 

Observatorul poate pàsi în jurul și în interio- 
rul unei clădiri. Materialul unei statui ocupă spa- 
iul real, aruncă umbre si poate fi pipăit. O pic- 
tură sau un desen, pe de altă parte, există într-o 
lume fără adincime fizică. Arta bidimensională se 
opreşte la rama sau marginea hirtiei sau pinzei 
si la grosimea agentului colorant sau tonal de pe 
o suprafaţă plană. Tocmai această deosebire des- 
parte mijloacele plastice ale pictorului de acelea 
utilizate în artele tridimensionale. 

Semnele fácute cu ajutorul culorii sau al ma- 
terialelor de desen pot fi descrise în următorii 
termeni: culoarea semnelor, suprafeţele umplute 
de ele, distanţele sau spaţiul dintre ele, şi textura 
lor sau calitatea suprafeţei. Acestea sînt elemen- 
tele plastice esenţiale ale artei bidimensionale: 
culoarea, forma, spaţiul şi textura. Adeseori ce- 
lor patru de mai sus lise adaugă elementul liniei. 
Linia e un aspect special al formei, care stă la 
baza multor tipuri de desen și pictură. Am putea 
spune că o linie e de fapt o formă atit de lunga 
în raport cu lăţimea ei, încît tindem să neglijăm 
dimensiunea latimii si să presupunem că elemen- 
tul nu are decît dimensiunea lungimii. E posibil 
de asemenea ca linia să fie considerată drept mar- 


ginea unei forme. În orice caz — ca evidenţă a 
actului gestual de a desena sau ca hotar al unei 
forme — linia joacă un rol important în artele 


bidimensionale, indiferent dacă e considerată 
drept un element plastic separat sau un compo- 
nent specific al elementului morfologic. 


CULOAREA 


Pictorul, desenatorul si graficianul încep de la 
: ce A 
culoare ca element plastic de baza. Culoarea in 
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voltare al tuturor celorlalte elemente. Forma bi- 
dimensională nu poate exista fără diferenţierea 
culorii; chiar si o formă neagră pe un fundal alb 
depinde de contrastul dintre alb şi negru pentru 
a exista. Nici o formă nu poate fi produsă decît 
dacă este de o anumită culoare. Nici o formă 
nu poate fi văzută decit dacă este pe o anumită 
culoare diferită. 

Pentru a înţelege de ce face un artist opţiuni 
specifice privitoare la culoare va fi necesar să 
examinăm natura opţiunilor ce-i stau la indemína. 

Orice discuţie despre culoare depinde inevi- 
tabil de capacitatea celor ce comunică de a iden- 
tifica si descrie calitățile specifice care-i dau fie- 
cărei culori aspectul său distinctiv. În pictură 
aceste calități sint o funcţie a sursei de ilumi 
nare folosite pentru a lumina suprafaţa lucrării 
și materialul colorant din sau de pe acea supra- 
fata. Teoria culorilor. în măsura în care e apli- 
cată luminii dintr-o sursă directă, diferă oarecum 
de aceea aplicată culorii percepute de pe supra- 
fețele reflectate. În zilele noastre, în artele vizuale 
culoarea e utilizată cel mai mult sub formă de 
culoare reflectată, și discuţia noastră se va con- 
centra asupra unei descrieri a acestei teorii. 
Cititorul trebuie să noteze că, la fel ca în sculp 
tură şi arhitectură, lumina a devenit o extensie 
a culorii în opera cîtorva artiști preocupaţi de 
forme de artă bidimensionale. 

Unul dintre pionierii utilizării luminilor pro- 
iectate e Thomas Wilfred. Experimentele de pic- 
tură luminoasă ale lui Wilfred datează din 1919. 
De atunci el a continuat să producă construcții 
luminoase automate denumite Lumia (fig. 100). 
Ele constau din ecrane translucide pe care se pro- 
lecteazà, din spate, un model în permanentă 
schimbare de efecte de lumină prismatică. Varia- 
tiunile lente si dezvoltările formelor luminoase 
prezintă multe asemănări cu modificările din 
mișcarea norilor sau din reflexele plutitoare ce 
pot fi văzute cînd lumina ricoșează pe suprafaţa 
apei în mișcare şi cade pe un tavan sau pe un pe- 
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sifica strălucirea culorii aplicate pe suprafaţa 
operei lor; alţii o folosesc ca pe un contrast sau 
complement pentru suprafețele pictate. 

Pentru descrierea culorii au fost dezvoltate 
numeroase sisteme. Majoritatea lor folosesc mo- 
delul teoretic al unui corp tridimensional ca ins- 
trument grafic pentru reprezentarea celor trei 
calități ale culorii, care. conform consensului ge- 
neral, afectează oricărei culori indivi- 
duale. Aceste calități sînt identificate drept tonul, 
distincția vizuală, a rosului de albastru; 
valoarea, relativa întunecime sau luminozitate a 
unei culori: si saturatia, intensitatea sau strálu- 

vivacitatea culorii pure estompate sau 


aparența 


bunăoară, 


cirea — 


^ ° d . 
intunecate progresiv catre neutralitate. 


Tonul 


Tonul unei culori este o funcţie a lungimii de 
undă a luminii suprafati pe 
retina ochiului. Spectrul luneimilor de undă si a 


a 


reflectÓ ite de ne Y 


tonurilor corespunzătoare lor variază de la unde 
de circa 760—620 milimicroni, care sînt văzute 
ca roșu, pînă la acelea de circa 500—430 milimi- 
care sînt văzute ca violet. În anumite 
puncte de-a lungul spectrului majoritatea oame- 
nilor cu vedere normală vor identifica benzi în- 
guste mnde echimbarea lungimilor 


a produce o 
Aceste benzi 


croni, 


la Sande eee 

schimbare in calitatea culorii. 
au fost identificate prin cuvintele 
de uz general „roşu“, „portocaliu“, „galben“, 
verde“, „albastru“ si „violet“. De fapt, multi 
oameni pot identifica benzi intermediare ce par 
1 se deosebi destul de mult de benzile alăturate 
lor spre a pretinde identități de sine stătătoare, 
astfel încît denumiri precum | ,galben-portocaliu* 
şi „roşu-portocaliu“, „galben-verde“ şi „albastru- 
verde“, .albastru-violet* si rosu-violet" sînt de ase- 
menea folosite pentru 2 face distincții în calita- 
tea culorii. Pentru observatorul cu antrenament 
cromatic sînt posibile identificări încă si mai pre- 
cise de benzi de lungimi de undă izolate, fiecare 
bandă identificabilá pe spectru fiind denumită un 
„ton, 


9 


0 


Teoreticienii culorilor au recunoscut că majo- 
ritatea culorilor spectrului se pot obţine dintr-o 
combinaţie a unui număr limitat de tonuri, cu- 
noscute sub denumirea de tonuri primare și 
anume galben, rosu si albastru. Diferite ames- 
tecuri proporţionale a două dintre tonurile pri- 
mare va produce gama spectrală dintre ele, ast- 
fel combinaţiile de rosu si galben vor include o 
mare varietate de galben-roguri si de rosu-gal- 
benuri. Íntr-un punct de-a lungul spectrului, gal- 
ben-rosurile si rosu-galbenurile par a căpăta O 
identitate separati si distincti de tonurile înru- 
dite. Acest ton intermediar sau „secundar“ se 
numeşte „portocaliu“, putînd varia de la un accent 
roşu (portocaliu-rosu) pînă la un accent galben 
(portocaliu-galben). Albastrul și galbenul pot fi 
de asemenea combinate în proportii variate pen- 
tru a produce o gamă ce include verdele de la 
un anumit punct fn progresia lor. cu modificări 
comwarabile cu acelea de pe scara rogu-galben, 
trecând prin nuanțe de verde-albastru şi verde- 
galben, salben-albăstrui și albastru-sălbui. Pe scara 
alcătuită de combinaţii de albastru si roşu găsim 
violetul, cu variaţii de la albstruri roscate, vio- 
leturi roşii, violeturi albastre si rosuri albăstrui. 


Combinatiile teoretice de tonuri sînt folosite 
de pictor orientativ, dar amestecurile sînt modi- 
ficate potrivit caracteristicilor culorilor disponi- 
bile. Majoritatea culorilor fabricate își iau tonu- 
rile din vulberea colorată saw vigmentul folosit 
pentru obținerea lor. Aceşti pigmenți sînt pre- 
lucrati din materii prime de origine minerală şi 
chimică. De pildă, un întreg interval de rosuri si 
galbenuri rezultă din tratarea cadmiului, care își 
<chimbă culoarea în acest interval pe măsură ce 
e încălzit. Galbenul de cadmiu. galbenul de cad- 
miu deschis, galbenul de cadmiu pal, portocaliul 
de cadmiu, roșul de cadmiu deschis, rosul de 
cadmiu si chiar purpuriul de cadmiu pot fi pro- 
curate de la majoritatea fabricantilor de culori. 
Unele din tonurile de pigment se apropie foarte 
mult de culorile spectrului, dar puţine sînt iden- 
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astfel încît să ajungă la tonurile dorite, căci teo- 
ria nu se potriveste totdeauna cu realitatea, iar 
ei nu pot amesteca, pornind de la tonuri pri- 
mare, toate culorile pe care le doresc si de care 
au nevoie. Din acest motiv, culoarea e fabricată 
intr-un mare număr de tonuri combinate din nu- 
meros; pigmenţi si purtind nume de culori ce nu 
se găsesc in descrierea spectrului. 


Valoarea 

Pe o scară începînd cu negrul si deschizindu-se 
progresiv pînă la alb, un ton ca galbenul e văzut 
cu un grad de luminozitate apropiat de polul 
alb. Alte tonuri din familia albastrului sau viole- 
tului ocupă pe scară poziţii mai apropiate de 
negru. Această măsură a luminozitatii unei culori 
e denumită valoarea ei. Aşa cum notam, nu toate 
tonurile au aceeași valoare; fiecare dintre ele 
poate fi modificat din punctul de vedere al va- 
lorii pentru a deveni mai deschis sau mai în- 
chis. În cazul unei picturi opace, artistul are po- 
sibilitatea să ridice valoarea unei culori prin 
adaos direct de alb. Cînd se folosesc culori trans- 
parente, artistul poate adăuga vehicul (adică ma- 
terialul lichid în care e amestecat pigmentul), di- 
luînd astfel culoarea, dispersînd particulele de 
pigment, astfel încît prin pelicula colorată se 
vede mai mult grund alb. Acesta produce efec- 
tul optic al unei valori mai deschise. La fel, tonu- 
rile pot fi închise către valoare mai joasă prin 
adaosuri de negru sau, în cazul culorii transpa- 
baee prin aplicarea culorii diluate pe un grund 
In chis. 


Saturafia 

E posibil sá producem o zonà de culoare care sá 
fie galbenà ca ton, foarte deschisi ca valoare si 
extrem de strălucitoare. Tot acest galben de to- 
nalitate luminoasá poate fi fácut să apară si în- 
chis sau cenușiu. Diferenţa de strălucire se spune 
că este o diferență în gradul de saturație sau in- 
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În pictură fiecare ton are un grad extrem de 
saturație diferit, deoarece pigmenyii disponibili 
folosiți la producerea culorii și materialul liant 
au limite în strălucirea culorii pe careo pot pro- 
duce. Toate tonurile pot fi însă reduse ca stră- 
lucire pînă cînd ating cele mai joase nivele de 
saturație. În acest punct, ele se neutralizează şi 
apar ca griuri ce nu pot fi identificate cu nici 
o familie tonală. 

Cînd se combină două tonuri cromatice şi 
combinaţia lor produce un gri neutru, se spune 
că tonurile sint complementare. Există unele de- 
osebiri de păreri cu privire la identificarea pre- 
cisă a tonurilor complementare. Dar, în termeni 
generali, roșul e complementat de un ton din 
zona verde sau verde-albastru, galbenul de violet 
sau violet-albastru, iar albastrul de portocaliu. 
Variind proporţiile unui amestec complementar 
de tonuri se pot realiza numeroase grade diferite 
de saturație. 

Chimistul fizician german Wilhelm Ostwald a 
sugerat o altă bază pentru producerea modifică- 
rilor de saturație. El şi-a stabilit sistemul cro- 
matic pe combinaţia de ton, alb şi/sau negru, 
altfel spus el a utilizat adaosuri de alb saw negru 
pentru a schimba valoarea, dar a produs schim- 
bari de saturație prin combinarea unui ton cu 
un amestec proporţional de alb și negru. 

Numeroase culori produse prin creşterea sau 
scăderea valorii unui ton sînt cunoscute sub nume 
neutilizate în teoriile cromatice. Brunul rezultă 
din reducerea valorii tonurilor din secţiunile 
roşu, portocaliu şi galben ale spectrului. Bleuma- 
rinul si verdele vegetal sint de asemenea forme 
cu valoare scăzută ale tonului de bază. Culorile 
pastel precum roz, acvamarin si galben citron se 
găsesc la limita superioară a intervalului valori- 
lor. 


Corpul cromatic 
Se poate construi un model teoretic, asemănător 
celui creat la începutul secolului al XIX-lea de 
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trei calităţi cromatice, tonul, valoarea gi saturatia 
— astfel încît tonurile să fie reprezentate în ju- 
rul unei axe verticale (fig. XVIII). Această axă 
reprezintă o scară a valorilor cu negrul la par- 
tea inferioară si albul la partea superioară. Modi- 
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XIX. Diagrama variațiilor În saturație. 


loare de-a lungul axei verticale şi în saturație de-a 

lungul axei orizontale (fig.XX). 
Modelul descris mai sus e o reprezentare sim- 

plificată. El nu înfățișează diferenţele de valoare 


XVIII. Diagrama tonului, valorii şi saturatiei. (Hue: 
ton; value: valoare; saturation: saturație; white: alb; 
black: negru; red: roşu; orange: portocaliu; yellow: 
galben; green: verde; blue: albastru; violet. 


ficările de saturație sînt exprimate de-a curme- 
zişul cercului, astfel încît grupul complementar 
albastru-portocaliu e reprezentat cu cea mai stră- 
lucitoare culoare la marginea exterioară a cercu- ü 
lui tonal iar neutralitatea e indicată în punctul Blue [T | a 
central, un grad pe axa verticală. Stgmentele por 
tocalii si albastre devin progresiv mai cenusii pe 
măsură ce se deplasează către centru. 

O secțiune orizontală prin sfera cromatică 
arată toate tonurile la un nivel de valoare con- 
stant cu saturatia în diminuare indicată de la 
marginea exterioară către centru (fig. XIX). 

O secţiune verticală prin sfera cromatică arată 
două tonuri complementare juxtapuse de-a lun- XX. Diagrama variațiilor tonale în valoare si satu 
gul axei valorilor. Aceste tonuri variază în va- 94 95 ratie. 
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şi saturație dintre tonurile pure. S-ar putea con- 
strui un model mai precis, dar el nu s-ar deosebi 
în esenţă de acela descris aici. 


FORMA 


Forma în arta bidimensională e suprafaţa care 
conţine culoare. Fig. XXI reprezintă o pinzá ce 
poartă un cîmp pictat policrom. Modificarea cu- 
lorii din zonă nu-i va afecta dimensiunile sau 
proporția, forma rămînînd aceeași, indiferent ce 
culoare conţine. În unele picturi contemporane 
poate fi intilnita şi o formă atît de simplă ca 
pătratul din fig. XXII (fig. 533, 534), dar de 


XXI. Diagrama unei 
pinze cu un cimp pic- 
tat policrom. 


i XXII. Diagrama unei 
pinze cu un cimp cro- 
matic pictat într-o sin- 
gură culoare. 


obicei formele au un contur mult mai neregulat. 
Formele din pictura lui Pablo Picasso Natură 
moartă cu peşti (fig. 101) ar putea fi transpuse 
pe O bucată de hîrtie şi decupate, obtinindu-se 
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(puzzle), fiecare formă imbucindu-se în cele ală- 
turate. Fiecare piesă a acestui joc ar putea căpăta 
o culoare diferită de aceea din tablou, ceea ce 
ar duce cu siguranță la o modificare a înfăţi- 
şirii operei ca totalitate, formele continuind să 
comunice însă mare parte din conţinutul origi- 
nal (fig. 102). 

Uneori, ca în picturile lui Monet (fig. 19) şi 
Renoir (fig. 32), contururile formelor sînt impre- 
cise; e greu de spus exact unde se sfirşeşte o 
formă si unde începe forma învecinată. În cazuri 
ca acestea, marginile par a exista în cadrul unei 
zone de frontieră vag definite, la limitele exte- 
rioare ale formei cromatice coerente. Putem simţi 
unde par a sfirsi formele fără a fi în măsură să 
indicăm un punct de schimbare precis. 

În unele picturi, se creează forme cuprinză- 
toare prin grupuri de forme mai mici. Ca în 
pătratul din fig. XXIII, se alătură zone de culoare 


XXIII. Diagrama unei pin- 
ze purtind o formă com- 
plexă alcătuită din gru- 
puri de forme mai mici. 


strâns înrudită pentru a crea forme mai mari. O 
studiere îndeaproape a picturii lui Monet din 
fig. 19 va revela o progresiune de grupaje tonale 
care încep cu unităţi primare, tuse individuale 
organizate în mici suprafeţe ce devin apoi parti 
ale unei structuri compoziționale mai mari. 

E important de notat că formele la care ne 
referim aici nu sînt reprezentațiile iluzioniste 
„citite“ ca parte din conţinutul factual al pic- 
turii. În Portretul unui tînăr (fig. 83) de Bron- 
zino observăm forma întunecoasă centrală com- 


pusă din suprafeţe luminoase şi întunecate mai 
mici, iar nu corpul invesmintat al tinarului băr- 
bat, care e o iluzie creată de formele combinate 
ale suprafeţelor cromatice subsidiare. Forma în- 
tunecată ce reprezintă costumul e alăturată unei 
forme cu valoratie redusă așezată deasupra şi 
care ţine locul laturii umbrite a feţei bărbatului 
şi pălăriei lui. În partea inferioară stingă forma 
centrală majoră e alăturată unei forme întune- 
Cate ce reprezintă latura mesei. Dacă privitorul 
își mijeste ochii astfel încît detaliile tabloului să 
apară estompate, el va vedea mai clar pata cea 
mare, valorile luminoase şi intermediare ale su- 
prafetelor ce împart pictura în mai multe forme 
de dimensiuni variate (fig. 103). 


SPAŢIUL 


Artistul care lucrează în două dimensiuni începe 
prin a face semne pe o suprafaţă plană. Această 
suprafaţa reprezintă spațiul său, lumea în care îşi 
construieşte ordinea plastică a artei sale. Limitat 
de dimensiunile si proporţiile planului bidimen- 
sional, pictorul isi aranjează formele în acest spa- 
tiu pentru a le face să satisfacă exigenţele estetice, 
reprezentationale şi expresive ale ideii sale. 
Analogia cu jocul de reconstituire din bucă- 
tele (puzzle) poate fi utila si în acest caz. Dacă 
admitem că spaţiul picturii e o foaie de hîrtie de 
dimensiunile si formatul jocului de bucățele re- 
zolvat, formele sau piesele jocului pot fi plasate în 
poziţiile necesare pe hîrtie. Să ne imaginăm hîr- 
tia partial acoperită de asemenea piese. Hirtia se 
vede printre piesele separate, adică formele sînt 
văzute stind în spațiu. Combinația de forme si 
spaţii intermediare cuprinde o compoziţie în 
care e posibil să distingem formele de spaţii și 
totuși să găsim Organizarea satisfăcătoare. Posi- 
bilă e si o situaţie în care toată hirtia, sau spa- 
dul. e acoperită de forme interpátrunse, astfel în- 
Cit nu se arată nici un gol. Singurul spaţiu de 
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a hirtiei, asa cum e ea indicată de dimensiunile 
exterioare ale întregului joc de bucățele. În pri- 
mul caz avem de a face cu. o compoziţie ce aré 
elemente formale pozitive şi importante dispuse 
in. poziţii măsurabile în raport cu. celelalte pe un 
teren sau spațiu limitat. In al doilea exemplu, 
toate formele au O însemnătate asemănătoare, ele 
sint interdependente. Această expresie compozi- 
tionala nu se referi la conținutul reprezentatio- 
nal al picturii. Piesele jocului de bucățele se pot 
combina spre a crea iluzia oricărui număr de 
imagini picturale sau pot fi alăturate fără inten- 
tie reprezentationalá pentru a produce un efect 
vizual dependent in exclusivitate de reacţia ob: 
servatorului la combinaţiile zonelor cromatice. 

Analizîndu-ne reacția în fata unui tablou ca 
Anaio (fig. 104) de Jack Youngerman, cum oare 
putem şti dacă compoziţia e menită să fie citită 
ca un grup de forme ce se îndepărtează de obser- 
vator sau ca un grup de forme îmbinate pe un 
plan unic? Un observator care-şi dă seama ca 
anumite forme dintr-o pictură par mai impor- 
tante decit altele le-poate interpreta ca pe com- 
ponentele formale pozitive ale compoziţiei pla- 
sate într-o relatie controlată una fata de cealaltă 
sau într-un spaţiu. Alt observator poate conchide 
că importanţa relativă a formelor din pictură e 
ambiguă. La un moment dat pare a fi mai im- 
portant un grup; altă dată, valoarea primordială 
şi-o asumă un grup diferit. 

Un privitor neinstruit poate fi dezorientat 
de ideea că e posibil să reactionezi in mai multe 
feluri faţă de elementele ambigue dintr-o opera 
de arti. Judecátile privitoare la importanţa rela- 
tilor morfo-spatiale sau chiar privitoare la punc- 
tul în care se termină o formă cu marginea 
imprecisă şi se învecinează cu altă formă implică 
stări psihologice şi fiziologice în fiecare observa- 
tor. Pentru unele opere de artă judecátile pot fi 
făcute cu un grad înalt de certitudine că alţi 
privitori vor avea reacţii asemănătoare, dar alte 
obiecte de artă sînt cu mult mai puţin precise 
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a ne asigura că propria noastră lectură aplicată 
unei compoziţii vizuale ambigue reprezintă re- 
lada „corectă“, „adevărată“, asa cum a fost 
intenţionată de către artist. Cînd o operă de artă 
pretinde imprecizie pentru a satisface intenţia 
expresivă, reprezentationali sau estetică a artis- 
tului, artistul nu are alternativă: el trebuie să 
introducă ambiguitatea, ştiind că aceasta poate 
provoca o interpretare neanticipată a operei sale 
din partea acelora cu dispoziţii perceptuale, inte- 
lectuale și emoţionale diferite de ale lui. 


TEXTURA: 


ASPECTELE TRIDIMENSIONALE 
ALE PICTURII 


Reprezentarea iluzionistà a suprafeţelor tactile 
constituie de multă vreme o preocupare pentru 
pictori si: desenatori. Prin secolul al XVI-lea, 
pictorii europeni, îndeosebi cei din Nord, dez- 
voltaseră într-un grad extraordinar abilităţile şi 
tehnicile reprezentationale. Pentru ei nu era greu 
de simulat nici o suprafaţă tactila. Există o calitate 
magică în iluziile pictate de mătăsuri străluci- 
toare, sticlă transparentă si reflectantă, de metal 
lustruit si modele complicate tesute de carpete 
orientale ce pot fi găsite în picturile unor artişti 
ca Hans Holbein (fig. 105). Artistul observă 
aceste materiale la fel de ascuţit şi de pătrunză- 
tor ca şi caracterul facial si figurativ al subiec- 
tului siu. 

Efectele picturale realizate de cátre artist in 
picturile ce accentuează iluziile tactile sint re- 
zultatul unui desen consecvent si precis, al per- 
ceptiei exacte si al redárii micilor diferente de 
tonalitate, al tehnicilor picturale ce utilizează 
aplicațiile de pigment opac si transparent si al 
abilității pictorului de a forma contururi incisive 
$i puternice sau margini estompate si atmosferice. 
Suprafaţa fizică pe care un maestru ca Holbein 
picta era in mod obignuit planá, iar tusele lui 
dădeau un finisaj neted, egal și vitros, deoarece 


artistul îşi concepea opera ca producătoare a unei 
iluzii, nedorind să atragă atenţia privitorului 
către material, culoarea, care reprezintă adevă- 
rată suprafaţa tactilí a picturii. MANO 
Deşi pictura iluzionistă îşi are încă paruzann 
săi, interesul contemporan fata de suprafeţele tac- 
tle se exprimă mai adesea prin folosirea unor 
elemente tridimensionale reale ataşate fizic de 
suportul picturii. š 
Precedente ale imbogáyirii suprafeţei se pot 
găsi în numeroase perioade de-a lungul istoriei 
artei, Pictorii au ciocánit adeseori fundalurile din 
foiţă de aur și amănuntele panourilor. În fig. 106 
e reprodus un detaliu dintr-un retablu de Carlo 
Crivelli, care include elemente de relief tridi- 
mensionale, ca bijuteriile montate în broga și 
mitra Sfîntului Petru, precum s reliefarea prin 
ciocănire a suprafeţei de fundal. ; 
Operele multor pictori, printre care s Rem- 
brandt (fig. 97, 98), vădesc utilizarea pastei colo- 
rate groase care iese în relief în raport cu pla- 
nul picturii. Uneori asemenea supralete impastate 
(impasto) pot opera la un nivel deopotriva ilu- 
zionist si fizic, creind un echivalent pentru un 
obiect real si actionind simultan ca o variatie de 
í tri ă în contrast cu ariile de 


uprafata tridimensional ( 
culoare aplicatá neted. Vincent van Gogh (fig. 
34; fig. 110), si, mai tirziu, Chaim Soutine (fig. 
117), printre alții, au îmbogățit şi ei suprafeţele 
pînzelor prin aplicaţii de pastă groasă şi au făcut 
din impasto o parte integrantă a artei lor. 

încă de la începutul secolului al XX-lea, ela- 
borarea suprafeţei a fost dusă şi mai departe prin 
combinarea culorii cu alte materiale — hirtie 
colorată, pinzá, lemn — care erau ataşate de 
suprafața pînzei în lucrări denumite colaje (fig. 
111—113). Pictori contemporani ca Alberto Burri 
(fig. 114) şi Robert Rauschenberg (fig. 115), au 
mers si mai departe decît aceste inovații, produ- 
cînd opere care se apropie de profunzimea sculp- 


e 


turn. ne 
in obiectele de plexiglas ale lui Craig Kauti- 
101 mann (fig. 107), deosebirea dintre- pictura 
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şi sculptură de perete aproape încetează să existe. 
Piesele lui. Kauffmann sînt produse printr-un 
procedeu industrial denumit „formare în vid“, 
prin care se modelează plăci de plastic în forme 
predeterminate. Carcasa uşoară şi transparentă 
ce rezultă e vopsită apoi pe spate cu suprafeţe 
cromatice intense, întărind efectele spaţiale ale 
formelor tridimensionale reale ce ies în relief pe 
perete. 

Exemplele date aici au toate elemente fizice 
si tridimensionale materiale. Mult mai răspîndită 
e în istoria picturii crearea unei a treia dimensiuni 
iluzioniste prin sisteme de desen perspectivic, 
valoratie, lumina si umbră, suprapunere a for- 
melor, plasare a formelor în cadrul suprafețe: 
picturale și alte procedee calculate astfel încît să 
producă un echivalent simbolic pentru obiecte 
reale ce există în profunzime și spaţiu natural, ca 
şi iluziile texturale menţionate la pag. 100. Deou- 
rece aceste metode de reprezentare se aplică nu 
numai picturii, ci şi altor arte bidimensionale și 
necesită o analiză si aplicare oarecum extensivă, 
ele au fost tratate în capitolul 7. 


LINIA 


Figura XXIV (jos) este un semn negru ce ar putea 
fi descris ca o linie de aproape toti cei care l-ar 


V. O „linie“; 


XXV. Fig. XXIV mărită de cinci ori pentru a se ob- 
tine o „formă“ 
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privi. Dacă acelaşi semn e mărit de cinci ori faţă 
de dimensiunile originale (fig. XXV), el devine o 
forma. Deosebirea se bazează pe modul nostru de 
a percepe dimensiunile. În primul caz, lungimea 
semnului si direcția lui unduitoare ne domină în 
asemenea măsură percepţia, încît tindem să-i igno- 
răm lăţimea. În al doilea caz, deși identic ca 
proporție şi formă, dimensiunile sint atit de spo- 
rite, încît dimensiunea làtimii devine semnificativă. 

Artistul îşi produce liniile cu ajutorul unor 
instrumente — penife, creioane, ace de gravat, 
pensule încărcate cu culoare. Semnele făcute de 
aceste instrumente sînt măsurabile în două dimen- 
siuni, dar cînd ele au ca rezultat ceea ce numim 
„linii“, una din dimensiuni e neglijabilă. Observaţia 
e cu deosebire adevărată în cazul unei linii ce 
menţine o grosime mereu constantă, ca în lucra- 
rea lui Picasso, Fată în fata oglinzii (fig. 14). Ele- 
mentele liniare din Femeie și biclicletă (fig. 15) de 
Kooning sînt mai variate ca mărime și au un 
caracter cinetic, un sentiment al acţiunii artistului 
care le-a produs, îndeosebi dacă le comparăm cu 
calitatea mai reţinută a liniilor din pictura lui 
Picasso. Privitorul trebuie să considere elementele 
liniare din aceste două picturi ca deopotrivă linii 
si forme. Ca linii, ele furnizează reţele bidimen- 
sionale în fiecare pictură, alcătuind un arabesc pe 
bună parte din suprafaţa pinzei; dar ele pot ac- 
tona si ca forme cromatice subțiri, contribuind la 
o compozitie culoare-formá complexà, interdepen- 
denta. 

Scara elementelor liniare din picturà poate fi 
mare si evidentà, ca in aceste douà exemple, sau 
poate fi desenată cu fineţe, într-un detaliu puter- 
nic focalizat, precum acela din accentele întune- 
cate de pe formele reprezentînd frunzele din ta- 
bloul lui Van Gogh, Flori de floarea soarelui (fig. 
110). O atentă examinare a acestei picturi va 
revela forme liniare scurte ce se combină pentru a 
alcătui formele mai late și mai mari. Aceste linii 
de culoare mai mici au atît un efect cumulativ — 
dind un caracter directional formelor mari şi 
sugerind mişcarea, creşterea — cît şi o adincime 


ce nu ar putea fi exprimatá de suprafete plane 
si nediferentiate. f | 
Aşa cum notam la începutul acestui capitol, 
alt tip de linie observabil într-o opera de artă 
rezultă nu dintr-un semn înscris cu ajutorul unui 
instrument de desenat, ci din diviziunea a două 
forme cromatice adiacente de-a lungul unei mar- 
gini clar definite. Marginile verticale, diagonale si 
orizontale din pictura lui Juan Gris Micul dejun 
(fig. 111) por fi văzute ca elemente liniare ce 
divid compoziţia spaţială a picturi, asemanatoare 
cu v grilă desenată ca în fig. XXVI. 


XXVI. Ana- 
liza fig. 111 
(Gris, Micul 
dejun). 


În pictură, așadar, artistul are la dispoziţie 
elementele plastice ale culorii, formei, spațiului, 
texturii şi liniei. Fiecare element poate fi analizat 
individual, dar fiecare poate contribui la efectul 
unuia sau mai multora dintre celelalte. Deseori: 
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artistul le poate utiliza pe toate în exprimarea 
intenţiei sale. Astfel, pentru majoritatea pictorilor, 
forma si spaţiul nu pot fi separate de culoare. 
Linia si forma sînt adeseori același lucru. Împăs- 
tarea tusei poate fi simultan textură, forma si 
culoare. 

Începătorului în materie de pictură si desen i 
se dă adeseori o problemă specifică menită să 
trateze unul sau două dintre aceste elemente în 
același timp, dar în scurtă vreme el își dă seama 
că o operă de artă rezultă din interacțiunea, din 
interdependenta acestor mijloace mai degrabă 
decît din acţiunea lor ca părţi independente ale 
întregului. 


MATERIAL ȘI PROCEDEU 


În artele vizuale, ca în toate artele, artistul tre- 
buie să manipuleze materiale sau să utilizeze un 
procedeeu sau un grup de procedee pentru a-și 
realiza opera. Culorile dintr-o pictură rezultă din 
aplicarea de materiale colorate pe o suprafață. 
Spectatorul poate vedea o suprafaţă roșie care 
constituie o parte integrantă dintr-un raport 
estetic ordonat, dar artistul trebuie să manevreze 
culoarea pentru a produce suprafaţa respectivă. 
Artistul trebuie să ţină sub control proprietăţile 
fizice ale culorii în scopul de a obţine rezultatele 
estetice pe care le are în minte. 


Deşi o operă de artă poate fi discutată în ter- 
menii teoretici ai elementelor sale plastice, trebuie 
să recunoaştem că aceste elemente sînt produse ale 
materialelor fizice și procedeelor utilizate pentru 
crearea lor, și sînt, aşadar, afectate de ele. 


Ideal vorbind, manipularea unui material tre- 
buie sá fie inclusă în unitatea estetică produsă de 
artist. De fapt însă numeroase obiecte de artă 
demonstrează o virtuozitate tehnică atît de extra- 
ordinară, încît exploatarea materialului pune în 
umbră conținutul operei. 


Astfel, există o mare deosebire între efectul 
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a-l atinge. Strálucirea moartă a unei suprafețe 
cromatice dintr-o pictură de Monet (fig. 65, 66) 
derivă din mici tuse de culoare în ulei, amestecată 
pe o paletă sau luată direct din tub și aplicată 
cu o pensula rigida pe suprafaţa.unei pinze per- 
fect întinse pe un cadru de lemn. Efectul final 
depinde de felul in care Monet și-a ales culoarea 
si de ES şi dispunerea suprafețelor cro- 
matice, dar el e inriurit si de textura gi viscozi- 
tatea culorii, de flexibilitatea pensulelor şi de 
suprafata suportului de pinza. In mod asema ator, 
calitatea suprafeței roşii din acuarela lui John 
Marin (fig. 108) se datorește partial proprieta- 
ülor fizice ale materialului utilizat. 

Culoarea în ulei asemănătoare cu aceea folo- 
sită de Moner poate fi utilizată spre a crea un 
mare număr de efecte cromatice și de „suprafaţă 
diferite. Din acest motiv uleiul a devenit un ma- 
terial popular încă de la introducerea sa. El poate 
fi diluat pina la obținerea unei pelicule transpa- 

ente și aplicat în straturi succesive, ca în opera 
i El Greco. În Viziunea Sfintului loan, (fig. 

109), artistul a început să lucreze pe o pînză pre- 
parată cu o culoare închisă. Zonele luminoase 
din tablou au fost create prin așternerea unor 
pelicule de culoare albă transparentă, una peste 
alta, pînă cînd a fost atins gradul dorit de lumi- 
nozitate. În cele din urmă au fost introduse tonu- 
rile locale cu ajutorul unor verniuri suplimentare 
de culoare diluată. 

Edouard Manet, în secolul al XIX-lea, își apli- 
ca culoarea de ulei direct pe o pinzà albă în tuse 
viguroase menite să iasă în evidenţă. Plimbarea 
cu barca (fig. 116), de acest artist, e pictată fără 
ajutorul suprastraturilor de verniu. Fiecare culoare 
pusă pe pinza a fost amestecată în tonurile și 

valoarea dorită de artist și apoi transferată direct 

de pe paletă pe suprafaţa picturii. Alt exemplu 
de pictură directă e portretul lui Moise Kisling de 
Chaim Soutine (fig. 117), o. lucrare a cărei sen 
zatie de imediatitate și vitalitate derivă partial 
din suprafaţa groasă de culoare aplicată de artist 
în maniera impasto. 
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Fiecare material de pictură îi oferă artistului 
un mare număr de posibilităţi pentru producerea 
efectelor cromatice şi de suprafaţă. Deciziile pri- 
vitoare la tipul s; numarul de variaţii tehnice 
folosite într-o singură operă de artă depind de 
stilul personal al artistului si de intenţiile sale 
estetice și expresive. 

În pictura Vioará şi pipá cu cuvintul Polka de 
Georges Braque (fig. 118), artistul a aplicat uleiul 
pe pinza în suprafețe relativ plane. Formele de 
un verde-gri au fost acoperite cu un tipar pictat: 
romburi, cercuri şi linii frînte în mișcări diago- 
nale oferă un contrast cu suprafeţele plane ȘI, în 
acelaşi timp, repetă formele diagonale și curbe 
intilnite pretutindeni în compoziţie. Un plus de 
varietate e introdus prin amestecul de nisip 
cu culoare, astfel încît anumite zone ale picturii 
se deosebesc ca textură a suprafeţei. Textura ru- 
goasă tinde să moduleze lumina ce cade pe supra- 
fețele pictate plat, creind o subtili variaţie de 
colorit. Gradul de rugozitate e controlat în zone 
specifice, astfel încît suprafeţele mai netede, pre- 
cum formele albe, să contrasteze cu negrurile mai 
evident texturate din centrul compoziției. Pe linga 
adăugarea de nisip, Braque a pieptánat pelicula 
groasă de vopsea brună ce acoperă formele de pe 
partea superioară si picioarele mesei, astfel încît 
în suprafața culorii au fost incizate linii ondu- 
late. În cadrul acestei lucrări, substanța cromatică 
a fost utilizată în mai multe moduri, si totuşi 
efectul întregului e unul de compoziţie ordonată, 
din cauză că artistul a utilizat variațiile tehnice ca 
parte a unui plan compozițional global. 

ultimii ani au devenit foarte populare culo- 
rile pe bază de rășini acrilice. Aceste culori sin- 
tetice produc zone cromatice netede si intense si, 
atunci cînd sînt diluate cu apă, au o calitate 
foarte asemănătoare cu acuarela transparentă. Ade- 
seori, ca in pictura lui Morris Louis din fig. 119, 
ele sînt folosite la o scară uriașă cu 
rezervate 


efecte vizuale 
altădată dimensiunilor mai modeste aso- 
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Fiecare artist foloseste acele materiale adec- 
vate necesităţilor sale personale si estetice. Dacă 
pictorul are nevoie de un material care să-i per- 
mită să acopere lesne si repede mari suprafeţe de 
pînză, culorile acrilice îi oferă o posibilitate atră- 
gatoare, Dacă e preocupat de amănunt si de dez- 
voltarea subtilă a suprafeţelor pe o perioadă de 
timp mai lungă, culorile în ulei pot fi materialul 
cel mai practic pentru obţinerea rezultatelor do- 
rite, Artistul stie, și observatorul trebuie să-și dea 
seama de aceasta, că fiecare material isi are pro- 
priile avantaje şi limitări specilice, Pictorul învaţă 
să lucreze în cadrul acestor limite, adaptindu-si 
ideile la capacităţile materialului, căutînd alt ma- 
terial cind cel folosit nu are calităţile necesare 
pentru atingerea scopurilor sale. 


Capitolul 5 


PICTURA 
Organizarea estetică 


Elementele plastice ale artelor vizuale sint com- 
ponentele fundamentale folosite de artist pentru 
construirea fiecăreia dintre operele sale, dar mo- 
dul în care el organizează aceste elemente deose- 
beste un obiect de artă de altul. Un pictor poate, 
într-o anumită împrejurare, să combine culoarea, 
forma, textura şi linia pentru a produce o ima- 
gine reprezentationala; în alta împrejurare el poa- 
ie combina aceleasi elemente intr-un mod total 
diferit pentru a exprima reacția sa subiectivă la 
o experiență personală. Fundamentali pentru fie- 
care obiect de artă este o intenție centrală, un 
focar ce pretinde ca artistul sá ia decizii cu pri- 
vire la numárul si felul elementelor pe care le 
va utiliza si la modul in care acestea vor fi 
aranjate. 

Ideal vorbind, fiecare element dintr-o opera 
de artă trebuie sá fie o componentă esenţială a 
semnificației reprezentationale, funcţionale, expre- 
sive sau estetice intenţionate de către artist. loc- 
mai această combinaţie unificată de elemente se- 
lectionate este cea care îi furnizează operei sem- 
nificaria sa, iar un observator ce abordează o 
operă de artă trebuie să fie capabil să recunoască 
faptul că aceste elemente sînt unificate înainte 
ca el însuşi să le poată înțelege sau aprecia sem- 
nificatia. În orice artă, unitatea si semnificatia 
sint strîns legate. Aparenta unei opere de artă 
rezultă rareori dintr-o intenţie pur expresionistă 


sau reprezentationalá din partea artistului. Cel 
mai adesea e cu putinţă să recunoaștem aspecte 
ale unui obiect de artă care își iau forma din do- 
rinta artistului de a-i conferi operei sale o ordine 
estetică. În mod frecvent, e greu de separat aceas- 
tă ordine din conţinutul total al operei. Semnifi 
caja expresivă a unei forme albastre într-o pic- 
tură e realizată prin poziţia ei pe pinzà, prin cu- 
loarea şi configurația specifică a formei și prin 
interacţiunea dintre această parte a picturii si 
celelalte părţi care o inconjurà, Această semnifi- 
cate poate fi determinată si de identificarea pe 
care o face privitorul între forma albastră si alte 
obiecte din natură. Forma albastră poate fi o par- 
te a unui tipar cromatic sau de forme, ce li se 
poate revela acelora conştienţi de posibilitatea exis- 
tentei unui atare tipar, conținutul picturii urmind 
a fi intensificat sau lărgit atunci cînd privitorul 
poate recunoaşte funcţiile multiple jucate de ele- 
mentele din el. 

În multe obiecte de artă aspectele expresive sau 
descriptive ale elementelor sînt restrinse. În unele, 
aceste elemente sint utilizate exclusiv ca parti ale 
unei unități esteticeste satisfăcătoare. Ce îl poate 
stimula pe un privitor ca să reacționeze la aparenţa 
unei linii caligrafice? Linia nu e un simbol. Fa 
nu descrie și nu exprimă o experienţă a ceva và- 
zut în natură. Reacţia observatorului fata de linie 
trebuie să depindă de direcţia, ritmurile și textura 
ce rezultă din instrumentul de desenat, iar apoi 
de poziţia liniei pe foaia de hirtie. Sá ne ima- 
ginam un caligraf lucrind. El are în față o foaie 
goală. Dacă începe o trăsătură, cu peniya inmu- 
iati în cerneală, ştiind că doreşte sá facă trăsă- 
tura de trei ori mai lungă decit semnul inițial, 
cum oare o va realiza? Figurile XXVII, XXVIII 
și XXIX reprezintă soluţii posibile. Nu e nevoie 
aici să cădem de acord asupra uneia dintre aceste 
soluţii pe care să o preferăm celorlalte. Impor- 
tant e să ne dăm seama că una din ele, sau mai 
degrabă una din numeroasele variante posibile, va 
1 à. După ce se va fi făcut această ale- 
necesare si altele inaintea terminárii 


fi cea al 


desenului; se pot adăuga mai multe trăsături sau 
utiliza alte instrumente. 

În. procesul lucrului, artistul face necontenit ale- 
geri dintr-o samă infinită de posibilirayi aflate 


XNXVII—XXIX. Dezvoltarea trăsăturilor caligrafice. 


la dispoziţia sa. După începerea obiectului de ar- 
ta, unele dintre opțiunile artistului decurg ca re- 
zultat al deciziilor sale initiale. Formele și culo- 
ri'e din lucrare îi sugerează unui pictor alte for- 
me, alte culori; formele si suprafetele unei sculp- 
turi îi sugerează sculptorului tratamente legate de 
ele. Ordinea estetică urmărită de ceramist, sculp- 
tor, pictor sau arhitect, poate fi dezvoltată în nu 
meroase moduri ce stau la baza tuturor artelor 
vizuale. Studenţii care studiază arta sub îndru- 
marea lui Young sînt iniţiaţi în aceste metode încă 
din primele faze ale formării lor, iar acelora care 
doresc să înţeleasă artele vizuale le va fi util 
că se familiarizeze cu o parte dintre modalităţile 
folosite pentru organizarea obiectelor de arta. Ire- 
buie însă să se reţină că organizarea plastică abilă 
a unei opere de artă nu asigură doar prin ea în- 
sási realizarea unei copodopere, după cum nici acti- 
vitatea unui profesor de gramatica versat nu da 
nastere cu necesitate unui mare roman. Adesea, 
cel care sfidează forma estetică tradițională sau 
care creează noi forme de ordine e tocmai cel 
care produce opera de arta extraordinară. O ade- 
rare servilă la principii stabilite poate avea ca 
rezultat un exerciţiu academic neinteresant. In Ciu- 


111 da acestei posibilităţi, merită totuşi să înţelegem 


anumite principii organizaționale de bază, astfel 
încît chiar si acele opere de artă ce par a fi o 
reacţie la cele precedente să poată fi văzute în 
contrast cu acelea. 


UNITATE ȘI VARIETATE 


Unitatea estetică e realizată cînd părţile unui 
obiect de artă se combină într-o anumită ordine 
identificabilă. Ordinea sau organizarea elemente- 
lor poate părea simplă sau poate fi de o mare 
complexitate; ea se poate baza pe una sau pe mai 
multe calităţi caracteristice ale elementelor. 

Cea mai simplă metodă de creare a unităţii în 
cadrul unei opere de artă e poate prin repetarea 
elementelor similare sau identice. 

În fig. XXX dreptunghiul mare a fost împărțit 
în patru suprafeţe similare. Acesta e un plan în 
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XXX. Repetarea unel 
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care sint mai multe elemente repetate. Toate for- 
mele sînt dreptunghiuri si toate dreptunghiurile 
sint identice ca márime si formā. Culoarea lor e 
aceeaşi. Sint așezate astfel încît laturile lor mari 
şi mici sá fie paralele. Această repetiție extensivă 
produce un desen unitar, dar desi similaritatea 
dintre diferitele elemente e numaidecît identifica- 
bilà, desenul prezintă un interes redus pentru cei 
mai multi privitori. Si totuşi compoziția e incon- 
testabil unificată. Dacă observatorul caută o sem- 


gura XXX pare atit de neinteresanta? Psihologii 
ne spun că nevoia de a înţelege, de a găsi semni- 
ficatie în lumea din jurul nostru, e cuplată cu o 
evoie de stimulare si implicare. Individul are ne- 
voie să fie provocat, are nevoie de probleme, pe 
care să le rezolve, de munţi pe care sa-1 treaca. 
li trebuie un sentiment al participării la ambianța 
sa. 

«Vointa de a trăi», despre care se spune adesea 
că e marele motiv inerent tuturor fápturilor Vu, 
nu este la om doar voinţa de a rămîne în viata 
pur si simplu, ci mai degrabă voinţa de a trai in 
relaţii active cu mediul înconjurător. Fiind echipat 
cu organe de simţ si organe motori ca $ cu Un 
creier bine dezvoltat, individul uman are o incli- 
nație fundamentală de a intra in legatură cu 
mediul înconjurător. Această motivatie nu e in- 
dreptatá in primul rind cátre slujirea necesităţilor 
organice și satisfacerea urgenţelor vieţii, ci catre 
cunoașterea obiectelor si persoanelor, către posi- 
bilitatea de a acţiona asupra lor şi de a participa 
la ceea ce are loc în mediul înconjurător. Tocmai 
pentru că această tendinţă obiectivă e atit de 
general persuasivă, ea e deseori trecută cu vederea 
si onxsà din lista motivaţiilor fundamentale, cà- 
reia îi aparţine cu siguranța. Ea se manifesta in 
tendintele generale de a explora si manipula me- 
diul inconjurator si intr-o mare varietate de in- 
terese mai specifice."! 

Artistul recunoaşte necesitatea de a-l implica pe 
observator tnfatisindu-i o opera care este ordonată 
si pare inteligibilă, dar artistul înțelege totodată 
că observatorul nu trebuie să fie plictisit. O opera 
de artă e obligată să furnizeze o cantitate sufi- 
cienta de provocare pentru a menţine treaz inte- 
resul acelora care se opresc să o examineze. Ea 
trebuie să aibă unitate, dar în cadrul acestei uni- 
täti trebuie să aibă si complexitate, o dificultate 
stimulativa, pentru a-l implica pe privitor in cau- 
tarea unei semnilicaţii pe care acesta simte ca 
trebuie neapărat să o găsească în operă. Ambele 
aceste atribute, unitatea și complexitatea, sau, cum 


nificagie. (si semnificația în artele vizuale derivă 
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opere de artá, iar masura unui obiect de artà e 
adesea rezultatul abilității unui artist ce combină 
elementele operei sale într-un tot unificat cu ima- 
ginatia ce adaugă variaţii la si în cadrul unităţii 
de bază. 

In fig. XXX ar rezulta o compoziţie mai pla- 
cuta dacă unele din elementele ar fi unificate, 
jar altele ar fi folosite pentru a oferi varietate. 
Dreptunghiului din fig. XXXI e acelaşi i 
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XXXI—XXXIV. Variația in dreptunghiulare 


dreptunghiul din fig. XXX. Cele patru forme 
sint identice cu acelea din desenul precedent, dar 
culoarea a două dintre suprafețe a fost schimbată 
Acest desen nu e deosebit de atrăgător, dar chiar 
o variatie atit de simplā ca aceasta adauga un 
plus de interes compoziţiei originale. 

Fig. XXXII demonstrează alta variație faja 
de desenul originar, Sint desenate si de astà datá 
patru mici forme dreptunghiulare. Unitatea e rea 
lizatà prin repetarea formei dreptunghiulare si 
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prin repetarea culorii, dar dreptunghiurile nu mai 
au aceleași proporţii și dimensiuni. Axa lor mare 
a fost si ea deplasată, adaugind astfel inca o va- 
riatie în desen. Figurile XXXIII si XXXIV de- 
monstrează încă două moduri de variere a sche- 
mei de bază. În fiecare dintre ele se pastrează o 
similaritate suficientă în caracteristica celor patru 
forme separate, astfel încît să ofere o senzație 
de unitate, dar în același timp fiecare desen mani- 
festă o variaţie sau un număr de variaţii ce intro- 
duc un anumit grad sporit de complexitate. 

Evident, e posibil ca într-un desen sa se com- 
bine mai multe asemenea variaţii. Pictura intitu- 
lata Compoziţie in alb, negru gi roşu de Piet 
Mondrian (fig. 122) e un excelent exemplu tocmai 
al acestui gen de joc cu caracteristici similare si 
disimilare. Folosind un minimum de mijloace, artis- 
tul a imaginat o compoziţie în care spaţiul pinzei 
e împărțit în patru suprafeţe dreptunghiulare. 
Examinind atent pictura, vom vedea că suprafe- 
tele ce par identice, inclusiv lăţimea liniilor, cu- 
nosc o variaţie subrilă. Dreptunghiul roșu lung de 
la baza pinzei si suprafaţa neagră din porţiunea 
superioară contrastează cu celelalte forme drept- 
unghiulare albe separate de liniile negre. 

Aparenta simplitate a acestei picturi e deru- 
tanta, deoarece ea reprezintă 0 compoziţie atent 
si minuţios controlată. Mărimea, forma, culoarea 
şi poziţia precisă a elementelor pe suprafata pin- 
acelea în care artistul a văzut opţiunea 
optima în vederea producerii celui mai mare efect 
estetic. Precizia deciziilor este cea care dà com- 
plexitate acestei picturi, astfel incit o compoziţie 
relativ simplă poate rezulta de fapt dintr-o serie 
complexă de opţiuni interconectate și interdepen- 
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dente. 

Picturile lui Josef Albers sint, la o privire su- 
perficialà, încă si mai simple decît acelea ale lui 
Mondrian. Exemplul lucrării lui Albers din fig. 
533, studiul pentru un Jurnal timpuriu, 
e alcătuit din trei forme pătrate aliniate pe o axa 
verticală. Fiecare dintre aceste forme e pictată 
într-o singură tentă relativ plată. În realitate e 
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incorect să descriem această pictură ca fiind alcá- 
tuitá din trei pătrate, pentru că numai forma cen- 
tralá e un pătrat. Celelalte două forme pot fi mai 
precis caracterizate ca nişte configurații de ,co- 
vrigi“ pătraţi. Această distincţie e importantă de- 
oarece compoziția acestei picturi se bazează pe 
efectele produse de interacţiunea suprafeţelor colo- 
rate imprejmuite de alte suprafeţe colorate. Încon- 
jurînd pătratul central albastru cu portocaliu și 
suprafaţa portocalie cu roz, Albers a produs o 
experienţă cromatică strălucitoare, aproape miste 
rioasa. Pictura pare a radia lumină si formele pla- 
te par a se deplasa în spaţiu, miscindu-se catre 
observator, iar apoi retragindu-se. 

Complexitatea în această pictură depinde de 
alegerea precisă a culorilor, de aranjarea acestor 
culori si de mărimea suprafetelor colorare. Albers 
a restrins configuraţia formelor, a limitat drastic 
"umărul formelor si a ap! licat culoarea pe icu 
fata pinzei intr-un mod simplu si direct. Dar pii 
si mijloacele atît de lapidare ca acestea îi a 
zează artistului combinaţii si variații cromatice 
și de forme care coplesesc prin numărul lor. 

O reacţie adecvată la picturi de acest fel cere 
y sensibilitate cu un înalt discernamint fata de 
interacțiunile coloritului. Pentru aceia care pot 
recunoaşte deosebirile dintre tonuri cromatice si 
alori foarte asemănătoare si modul în care supra 
fețele colorate par a se modifica atunci cînd sint 
puse în legătură cu alte suprafeţe colorate, această 
formă de pictură oferă baza unei experienţe este 
tice satisfăcătoare. 

Fig. 120 reprezintă o pictură de Peter Paul 
Rubens, datînd din secolul al XVII-lea. Desi o 
primă privire îi poate da observatorului senzaţia 
à e ceva foarte asemănător cu o fotografie, o 
cercetare mai atentă va da la iveală deosebiri 
importante între sistemul mecanic al reprezentării 
fotografice si opera produsă de acest artist. Rubens 
acorda o deosebita grijă organizării operei sale. 
Ori de câte ori a fost cu putinţă, a, repetat liniile 
si formele curbe astfel incit să realizeze o unitate 
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spinarea tigrului si modul in care ea e continuată 
prin corpul călărețului atacat. Această curbă îşi 
găsește ecoul în mișcarea pieptarului călăreţului 
din dreapta. Ea e preluată si repetată de nenumă- 
rate ori în tot restul tabloului. Pînă si braţele 
figurii care luptă cu leul au fost stilizate sub 
forma unor mase musculare curbe (fig. 120, 121). 

Această compoziţie e organizată intentional. 
În această privinţă ea e asemănătoare cu aceea a 
lui Mondrian. Se deosebeşte de pictura mai contem- 
porană prin faptul că aici schema de bază a fost 
utilizată ca un schelet pentru dispunerea unor 
forme omenești si animale, în timp ce în lucrarea 
lui Mondrian scheletul si formele Finale sînt unul 
şi acelaşi lucru. În ambele cazuri însă repetarea 
calităților din elemente a fost folosită ca unul 
din mijloacele de bază pentru unificarea lucrării. 


Unitate prin contrast 


Unitatea poate fi găsită si acolo unde după toate 
aparențele ar trebui să lipsească — în contrast. 
Dacă repetarea calităţilor similare din elementele 
plastice produce unitate, s-ar putea crede că con- 
trastul ar fi un mod ideal de a produce haos, 
Contrastul ar putea fi definit ca o relaţie între 
extreme, ca o expresie a diferenţelor. Această defi- 
nitie duce ea însăși la unitatea contrastului. În 
afirmația potrivit căreia contrastul e o relaţie 
trebuie admis că există o legătură între părţile 
contrastante; ele sînt îmbinate ca extreme cu ace- 
leași calităţi caracteristice sau cu unele asemănă- 
toare. Rogul si albul sînt legate, asa cum sînt ver- 
dele si roșul, plinul si golul sau susul si josul. 
In fiecare caz prezentarea unei jumătăţi dintr-un 
cuplu polar cheamă valoarea opusă. Fiecare parte 
dintr-o combinaţie pare a avea nevoie de cealaltă 
parte pentru a atinge desavirsireay o stare de echi- 
libru.Unirea ce rezultă din combinarea a două ele- 
mente opuse este o demonstratie a unui fenomen 
descompunere a fortelor. E o unitate pe care 
majoritatea oamenilor o pot simţi nemijlocit. Ade- 
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Numerosi critici de arta, inclusiv cei cu for 
matie de psihologi, consideră echilibrul ca pe o 
necesitate pentru o compoziţie estetică satisfáca- 
toare. Nimeni nu este absolut sigur de ce trebuie 
ca echilibrul să fie un factor esenţial, dar, după 
toate aparențele, el este. Bi Mis d 

Cea mai simplà formá de echilibru e realizată 
prin dublarea pe o latură a forțelor ce acto- 
nează pe cealaltă latura a unu punct de sprijin, 
ca de exemplu plasind doi copii de greutate egala 
la distanţe egale de centrul unui balansoar. Acest 
tip de echilibru, în care o latură e identică cu 
cealaltă, e numit „regulat“ (fig; XXXV). E o 


XXXV. 
Echilibru 
regulat. 
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XXXVI. 
Echilibru 
neregulat. 


metodă extrem de limitativa de creare a echilibru- 
lui. Artistul care o foloseste trebuie sá fie gata sa 
repete toate elementele de fiecare latură a unei 
linii centrale. O stare de echilibru poate fi reali- 
zată şi fără această exigenta restrictivă. E posibil 
ca doi copii de greutăţi diferite să se echilibreze 
pe balansoar ajustind distanţa dintre ei si centrul 
«cindurii astfel încîr cel mai greu să fie mai aproa- 
pe de punctul de sprijin. O ajustare similară se 
poate face pentru a realiza echilibrul si în alte 
împrejurări. Acest tip de echilibru, în care sint 
rezolvate elemente inegale, e denumit „neregulat 
(fig. XXXVI). Elemente disimilare pot ti aduse 
laolaltă pentru a egaliza alte combinaţii de ele- 
mente disimilare. În cazul balansoarului, greuta- 


tile si distanţele sint astfel combinate, incit pro- 


118 


dusul lor sa fie egal, chiar dacă părțile individuale 
sînt diferite. Elementele însă nu trebuie să fie 
restrinse la numai două. Pe măsură ce interpretarea 
vizuală a echilibrului ni se schimbă, trecînd de la 


greutatea fizica efectivă la alte genuri de „greutate“, 
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loare, mărimea afectează pon- 
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precum „ponderea“ culorilor, „ponderea“ textu- 
rilor sau chiar „ponderea“ ideilor, e cu putinţă să 
percepem combinații oarecum complexe de ele- 
nente ce egalizeaza alte combinaţii, intrind prin 
urmare in echilibru cu ele (fig. XXXVII, XXXIX). 
După cum am notat, puţini sînt cei ce pun în dis- 
cutie necesitatea echilibrului în artă. Totuşi, odată 
ce compoziţia unei opere de artă devine complexă 
si sint introduse numeroase culori si forme nere- 
gulate diferite, e imposibil sá se ajunga la o com- 
poziție echilibrată printr-o metodă mecanică. 
Echilibrul în artele vizuale e o funcţie a ponde- 
rilor vizuale. Greutatea aparentă a unui element 
dintr-o compoziţie poate varia atunci cînd îi este 
schimbată culoarea, modificată configuraţia sau 
diferențiată textura sau mărimea. Poziţia sa pe 
119 foaia de hîrtie sau pe pînză constituie un factor 
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critic în acest sistem. Elementele pot varia ca 
pondere dacă sint deplasate de la partea inferioară 
la partea superioară sau de pe o latură pe alta 
în cadrul unei compoziţii (fig. XLI). Chiar şi 
semnificaţia simbolică a unui element îi poate in- 
fluenţa efectul asupra echilibrului unei compoziții. 
De pildă, o forma dreptunghiulară cenușie va 
avea o anumită pondere într-o compoziţie, In 
funcţie de dimensiunile, configurația, poziţia, Cu- 
loarea și variaţia suprafeţei. Cînd dreptunghiului 
5 e substituită o fotografie de aproape aceeași 
tonalitate, ponderea vizuală creşte, fiindcă ima- 
ginea fotografiei furnizează un nivel sporit de 
semnificaţie formei pe care O umple (fig. 123, 124). 

Evident, complexitatea fie și a picturii lui 
Mondrian (fig. 121), compusă cu aparentă simpli- 
tate, necesită mai mult decit o amplasare meca- 
nică a elementelor pentru a ajunge într-o stare 
de echilibru. Atsfel, deşi putem fi cu toţii de acord 
asupra necesităţii unei compoziții echilibrate, tot 
e putem spune cînd contemplăm atingerea unui 
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asemenea scop este că artistul ajunge la el în mod 
intuitiv si privitorul e silit să-și foloseasca intui- 
fia pentru a reacţiona la această evidenţă vizuală. 
In faga unui număr atit de mare de variabile ce 
influențează ponderea elementelor sale, nici un 
artist nu poate controla conştient toți factorii 
semnificativi ce trebuie rezolvagi pentru ecihili- 
brarea unei opere de artă. Cu toate acestea, deoa- 
rece simte nevoia să atingă un sentiment de echi- 
libru cînd isi examinează opera, artistul isi orga- 
nizeaza elementele din ea astfel încît această nece- 
itate să-i fie satisfacuta. 

. Alte elemente de contrast ca bazà pentru orga 
nizarea picturii pot fi găsite în Op-art, la artisti 


»Opuci" („optical“ artists) ca Richard Anusz 
kiewics (fig. 99) si Bridget Rilev (fi "T TT) 
lewics (iig. 99) Bridget Riley (fig. XLII 

Z a {ost lex "m lose! A Ihe; : 
is 1 i LLLVOTS ŞI 
a i obl tera u 


NN 
WA VN A AN 


GGG e a tir 


KCK 


DIA 


yy 
CEG 


(CE 


00D) 


2) 9) 


NN 
J JJ " 
Wy 


Jl 


JII 


romatice. Picturile sale sint alcátuite din forme 
;eometrice simple, de obicei divizate in mici su- 
rafeţe. Restringind contrastul pare pi 
valoarea) al culorilor sale şi explorind contrastu 
dintre tonuri, prin utilizarea unor combinații a 
roşu si verde, portocaliu si albastru. sau violet şi 
salben, Anuszkiewicz produce picturi care licáresc 
si vibrează într-o manieră ce aminteşte strálucirea 
luminii pilpiitoare de neon. f pt 

Dacá pinzelor lui Anuszkiewicz le aplicám con- 
ceptul tradiţional de echilibru estetic, Bae 
e văzută ca fiind organizată simetric. De apt, 
petele de culoare şi formele in care ele sint aran- 
jate sint echilibrate în mod regulat de-a lungul 
axei verticale și celei orizontale. Dat fiind gra- 
dul de simetrie din această pictură, un observator 
ar putea aştepta să găsească o compoziţie sta- 
"là și oarecum restrinsa. Dimpotrivă, opera e vi- 
rantă si stimulativă. În locul contrastului de for- 
me ce ar fi putut produce această stimulare într-un 
aranjament asimetric, avem un contrast de supra- 
fete colorate adiacente. ' 

Într-un mod asemănător, artistul englez Bridg- 
et Riley ni se înfăţişează cu o compoziție ce uti- 
izează simetria de-a lungul unei axe orizontale 
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în combinaţie cu o formă liniară repetată ce al- 
terneaza negrul si albul (His ALITY, “Si aici im 
pactul vizual dinamic rezultă din contrastul su- 
prateţelor colorate adiacente. 

Suprafeţele aparent sclipitoare din amindouí a- 
ceste picturi sînt derivate din reacţia ochiului o- 
menesc față de excitatia stirniti prin tiparele pro- 
ducătoare de agitaţie. E corect să spunem că a- 
ceste două exemple sînt echilibrate, dar această 
descriere nu indică modul în care au fost alăturate 
elementele contrastante pentru a crea o compozi- 
tie dinamică. Unitatea din ambele picturi depinde, 
în mare parte, de faptul că fiecare formă cro. 
matică constituie o parte dintr-o matrice aflată în 
interacțiune. Varietatea nu e introdusă prin me- 
todele obișnuite, ci provine din deplasările $i miş- 
cările optice care au loc în percepţia observatorului. 

Folosirea contrastului cromatic pentru a pro- 
duce vibraţie nu e o inovaţie propriu-zisă. Proce- 
deul a fost adoptat de impresionisti, dar în pic- 
tura impresionistă vibrația suprafeţelor a fost folo- 
sită ca un mijloc de reprezentare a tremurului de 
lumină și umbră din natură. În aceste picturi el a 
devenit un mijloc pentru producerea unei imagini 
la care observatorul reacționează ca în fata semni- 
ficaţiei esenţiale a lucrării, Picturi precum acelea 
ale lui Riley şi Anuszkwiecz au fost grupate în- 
tr-o categorie cunoscută sub numele de artă ,op- 


123 tică“ sau Op. În realitate, toate picturile sînt op- 


tice Íntr-un anumit sens, deoarece toate depind 
de funcţia si limitările ochiului în reacţia percep- 
tualá a unui observator. Pictura Op se deosebește 
însă de exemplele anterioare prin aceea că orga- 
nizarea operelor e aproape total dependentă de 
‘rearea unui tipar de forme cromatice contrastan- 
te si în interacţiune. 

Observatorul, ca si artistul, are nevoie de o 
lume în echilibru, fiind și el satisfăcut cînd recu- 
waste forte în echilibru. Dar dacă nu își dă sea- 
na că echilibrul poate fi realizat prin acţiunea 
multor elemente plastice, i se poate întîmpla să 
reacționeze numai la acele ponderi vizuale evi- 
dente ce au devenit importante din punctul lui de 
vedere. Dacă i se lasă însă timp suficient, pină 
si un observator neinstruit poate învăţa să recu- 
noască semnificaţia multora dintre elementele plas- 
tice dintr-o compoziţie echilibrată. 


Unitate prin mişcare şi continuitate 
În fig. XLIII cititorului i se oferă un traseu pre- 
stabilit de urmat, care se deplasează de la un ele- 
ment separat la altul, legindu-le laolaltă în virtu- 
tea unui semn vizual continuu. Observatorului i 
se înfăţişează o serie de ordine vizuale care îl 
deplasează într-o luare de cunoştinţă pas cu pas, 
de la o parte la alta, — cînd sus, cînd la dreap- 
ta, cînd jos, cînd din nou înapoi. Oricît de com- 
plex ar fi traseul, oricît de ocolită ar fi ruta, ob 
servatorul, dacă o poate urma, e capabil să per- 
ceapă o continuitate între elementele individuale, 
din cauză că acestea sînt conexate prin firul unei 
mişcări liniare. 

În dorinţa sa de a unifica numeroasele elemen- 
te diferite dintr-o compoziție, artistul poate u- 
tiliza acest fel de conexiune liniară. El poate sta- 
bili un traseu liniar mai mult sau mai puţin con- 
tinuu, care leagă toate elementele separate într-o 
unitate mare și inteligibilă. Această unitate poate 
fi foare simplă — o formă geometrică precum un 
triunghi sau un cere — sau poate fi dezvoltată 
într-o mișcare deosebit de complexă de aspect la- 
birintic. 
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a fig. 125 (RA- 
FAEL, Madon- 
nu del gardel- 


lino). 


Rafael a adoptat un asemenea procedeu în 
Madonna del gardellino (fig. XLIV). Cu ajutorul 
lui a fost capabil să grupeze elementele majore ale 
picturii într-o structură triunghiulară (fig. 125). 
Cele trei figuri, cei doi copii si figura feminină 
sint astfel plasate, încît să fie conținute în spa- 
tiul triunghiului. Această formă geometrică sım- 
plă e uşor identificată si oferă baza unificatoare 
pentru întreaga compoziţie. Să observăm de ase- 
menea că acest mare triunghi stabilește tiparul pen- 
tru introducerea multor motive triunghiulare se- 
cundare, pe care artistul le-a repetat în poziția 
picioarelor copiilor si în dinamica drapajului. A- 
vem aici un exemplu de unitate prin repetiţie, în- 
tărind unitatea prin continuitate. 

Repetiria, echilibrul și mișcarea sau continui- 
tatea se întîlnesc adeseori în combinaţie ca me- 
tode de unificare ale unei opere de artă indivi- 
duale. Rareori se întîmplă „ca un artist să depin- 
dà de numai unul din aceste elemente pentru a-și 
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stabili planul operei. În dorinţa de a-şi integra o- 
pera, artistul foloseşte tot ce i se pare eficient pen- 
tru atingerea scopului său. Poate face alegerile in 
mod conştient, dar adesea le face ca pe o parte 
dintr-o serie de decizii intuitive în timp ce lu- 
crează la obiectul său, încercînd să-l desavirseasca, 
schimbînd element după element, pini cînd fie- 
care pare corect $i toate împreună se asamblează. 


ORGANIZAREA PLANULUI PICTURII 


Pictura poate fi înțeleasă ca o aranjare bidimen- 
sională, plană de forme colorate; ea poate fi 
privită și ca instrument de prezentare iluzionistă 
a unui echivalent pentru forma şi spaţiul tridi- 
mensional pe o suprafață bidimensională. În am- 
bele cazuri se pot aplica metodele de organizare 
estetică pentru a obţine o compoziţie unificată. 
Dacă pictura e considerată în contextul ei bi- 
dimensional real, suprafaţa de organizat este aceea 
limitată de laturile pînzei. E un plan bidimensional, 
plat, cu lungime și lăţime măsurabile (fig. XLV). 
Acest plan frontal se numește „planul picturii“. 
Cînd artistul e preocupat de organizarea planului 
picturii, el gîndeşte în termeni de forme plate, 
care pot varia ca dimensiuni, configurare, culoare 
si tipar. Aceste forme pot fi aranjate pe supra- 
faţa planului picturii într-o infinită varietate de 
poziţii. În organizarea planului picturii nu se ia 
în considerare nici o indicație privitoare la pro- 
funzimea picturii. E ca și cum artistul ar lucra 
cu un grup de forme decupate din hirtie, cărora 
nu li se îngăduie niciodată să se suprapună. 
Pictura lui Pablo Picasso Natură moartă cu 
pesti (fig. 101) poate fi analizată ca o compoziţie 
în planul picturii ce utilizează un număr dintre 
metodele organizaționale descrise în acest capitol. 
Există o repetiție a configurației formelor. Cu pu- 
tine excepţii, ele sînt construite din secţiuni tri- 
unghiulare cu laturi drepte. Se introduc un număr 
de forme curbe, mai cu seamă în grilajul din stîn- 
ga. Aceste curbe sînt repetate și la partea de jos 126 


Š š NON 
NY A SSS N 


Sn 


OA 
SON Š 
OSOS 


7 


SN 


RÍA 


Vil: 


XLV. Cele do- 
uă dimensiuni 
ale planului 
picturii. 


a draperiei din dreapta şi în coada peştelui de jos. 
Formele triunghiulare domină compoziţia, dar 
curbele aflare într-o grupare subordonată contri- 
buie si ele la unificarea planului. Și culoarea se 
află într-o distribuţie repetitivă. Formele negre si 
formele verzi, galbene, albastre și portocalii sînt 
plasate într-o interconexiune complexă. Dimensi- 
unile suprafeţelor variază considerabil, ca si inte: 
valele dintre ele, introducînd un important factor 
de varietate în cadrul compoziţiei fundamental u- 
nificate. Un număr de laturi sînt astfel dispuse, 
încît de-a lungul lor există o mișcare continua. U- 
neori, aceasta se întîmplă fără întrerupere, ca în 
latura din partea stingă sus, care combină formele 
negre, verzi și portocalii într-o diagonală ce repe- 
ta mișcarea diagonală majoră a formei negre de 
la muchia dreaptă a mesei. Altă mișcare continuă 
muchia verticală a piciorului drept al mesei sub for- 
ma cortinei. Şi la stînga există altă mișcare verticală 
de-a lungul marginii mesei; de astă dată, aceasta nu e 
însă continuă, ci, după un răstimp, e preluată di- 
rect de deasupra, pentru a extinde propulsia ver- 
ticală. O analiză structurală mai extinsă a acestei 
picturi ar arăta aceleași metode de organizare apli- 
cate unor detalii mai mici. Trebuie subliniat însă 
27 că o analiză ca aceea de mai sus survine după 


faptul pictării. E indoielnic cá Picasso a planificat 
în mod conștient toate relaţiile organizate în aceas- 
tà pictură; multe dintre ele trebuie să fi fost sim- 
tite în mod intuitiv. Cu toate acestea, opera fini- 
sata îşi dobindeste mare parte din specificitatea 
ei datorită elementelor plastice interconexate pe 
planul picturii. 


ORGANIZAREA „SPAŢIALĂ“ A PICTURII 


Spre deosebire de accentul pus pe planul picturii 
în lucrarea lui Picasso, tabloul lui Canaletto, Ve- 
dere din Venetia, Piazza si Piazzetta San Marco, 
pare a contesta existenţa unui plan al picturii (fig. 
126). E ca şi cum artistul ar fi dorit să elimine 
suprafaţa frontală a picturii pentru a-l face pe 
privitor să creadă că dincolo de rama tabloului ar 
exista un spaţiu tridimensional real. Se utilizează 
aici perspectiva liniară (vezi pp. 153 urm.) pentru 
a reprezenta spaţiul profund, dar în același timp, 
liniile diagonale convergente ale clădirilor produc 
o continuitate liniară ce conexează numeroasele for- 
me separate în cîteva mişcări fundamentale pe 
planul picturii (fig. 127). Repetiţiile verticale sint 
si ele un factor unificator, precum formele curbe 
repetate din arcade și umbrele. Avem aici, aga- 
dar, o pictură în care organizarea planului picturii 
pare a fi neglijată, şi totuși această organizare 
există, deși nu e atît de complexă ca în pictura 
mai tirzie a lui Picasso. 

A presupune cá preocuparea primordialá a lui 
Canaletto ar fi fost compoziţia planului picturii 
ar însemna să contestăm accentul pictural evident 
din acest tablou. Pictorul a produs un spaţiu ilu- 
zionar reprezentind două mari piețe din oraşul 
Veneţia. Intenţia picturală nu elimină însă nevoia 
de organizare estetică din tablou. Spaţiul şi for- 
mele iluzionare ce umplu acel spaţiu pot fi orga- 
nizate într-un mod foarte asemănător cu acela în 
care un coregraf sau un regizor ar organiza for- 
mele omenești şi pe cele construite ce umplu o 
scenă. Dacă artistul pictează ca și cum nu ar exis- 
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ta un plan pictural, el poate aplica metodele de 
organizare esteticá mai degrabá elementelor pictu- 
vale decît celor plastice. El poate aranja clădiri, 
străzi, copaci şi oameni mai degrabă decît forme, 
linii şi culori. 

Să ne imaginăm spaţiul din tabloul lui Cana- 
letto fără figurile din el. Dacă ar fi dorit-o, ar- 
tistul ar fi putut picta figuri astfel încît ele să 
pară a sta oriunde în cadrul spaţiului iluzionar al 
celor două piețe. Toate figurile ar fi putut fi a- 
liniate, uniform spaţiate, de-a lungul parti fron- 
tale a spaţiului pictural, lăsînd gol restul pietii. 
Ele ar fi putut fi grupate la stinga sau in planul 
drept departat. In loc de aceasta, pictorul le-a a- 
ranjat în grupuri de dimensiuni variate, jar apol 
a dispus aceste grupuri în grupuri. Gruparea e o 
altă formă de continuitate liniară, fiind utilizată 
destul de frecvent de către pictori în organizarea 
unui spaţiu pictural. 

Să notăm de asemenea că spaţiul creat de pictor 
variază în adincime, retragindu-se foarte mult în 
centrul din stînga, dar fiind blocat de masa clă- 
dirii si de suprafaţa închisă a pieţei din dreapta. 
Viteza mişcării de retragere pare si ea variabilă, 
deplasarea producîndu-se repede în partea stingă 
si mai încet în dreapta. 

S-ar putea argumenta că schema compozitionala 
a acestei picturi a fost un rezultat automat al dis- 
punerii clădirilor şi spaţiilor din subiectul real si 
că artistul nu a făcut altceva decir să înregistreze 
ceea ce vedea. Chiar dacă acesta ar fi adevărul, artis- 
tul s-ar fi putut așeza oriunde în piață pentru a 
desena formele şi spaţiul de acolo. Alegerea de că- 
tre el a punctului de observare ar fi o modalitate 
importantă de aranjare a elementelor în compo- 
zitia sa. Realitatea e însă că această pictură nu e 
rezultatul simplu al lucrului unui pictor care şi-a 
instalat şevaletul în Piaţa San Marco si a Ínce- 
put sá picteze. E mai degrabă consecinţa unei a- 
tente construcţii a spaţiului, bazate pe un sistem 
perspectivic de desen, în care diagonalele forme- 
lor care se retrag si converg sînt organizate du- 
pă dorinţa artistului. 


I 


ut produce o imagine comparabilă cu aceea creată 
de Ganaletto în această lucrare. Dacă aparatul fo 
iografic sau ochiul unui observator ar fi fost a 
untit către Piazzetta în jos si către vasele ancorate 
pe Canal Grande in stinga, spaţiul profund di; 
dreapta nu ar apărea ca aici. Dacă aparatul de 
fotografiat ar fi fost întors către dreapta, vizind 
Piazza, spaţiul Piazzettei nu ar fi putut fi văzut. 
Pictura e alcătuită în realitate din două vederi 
separate, deși aceste vederi au fost combinate ast- 
fel încît să se conformeze regulilor perspectivei. 
(Se stie că în timpul acestei perioade din viata sa, 
Canaletto a utilizat un instrument [camera ottica] 
pentru a-l ajuta în desenarea imaginilor perspec- 
vice. Ar fi putut folosi o asemenea unealtă si 
în producerea picturii din fig. 126. Totuşi, pentru 
realizarea efectului văzut aici, ar fi fost necesară 
combinarea mai multor priviri prin instrument.) 

Sa divizăm tabloul de-a lungul axei verticale a 
Campanilei și vor apărea două scene distincte, co- 
rect organizate în conformitate cu perspectiva li- 
niara. Faptul cá au fost unite intr-un singur ta- 
blou sugerează că această compoziţie constituie o 
organizare deliberată bazată pe dorinţa artistului, 
mai degrabă decît rezultatul unei transcrieri pre- 
cise a scenei observate dintr-un singur punct de 
vedere. 

Organizarea estetică a unei picturi poate avea 
loc fie în planul picturii fie în spațiul iluzionar pe 
care un artist îl poate sugera îndărătul suprafeţei 
plane a picturii. Indiferent dacă organizarea e bi- 
dimensională sau e produsă în iluzia unei a treia 
dimensiuni, ea unifică elementele folosite de pictor 
într-o structură coerentă și interconexată. Repeti- 
Ha, continuitatea si echilibrul ponderilor vizuale 
pot fi puse în slujba principiului unității întocmai 
după cum ele pot sluji și pentru a furniza vari- 
atie şi complexitate. 


Redarea amănunţită a formelor, texturilor 
mini în această pictură depinde de abilitatea ar 
tistului. Nici un aparat fotografic, cu excepţia u- 
uia prevăzut cu un obiectiv special, nu ar fi pu 
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Obiectele din lumea reală pot fi atinse, pot 


văzute din faţă, dintr-o parte sau din spate; dese- 
ri e posibil să le vedem în diferite condiții d 
lumină. Cînd aceleași obiecte si spațiul ocupat 
ele trebuie să fie reprezentate pe planul plat a 
unei picturi sau al unui desen, artistul constată că 
' cu neputinţă să includa în reprezentare tot CREA 
e poate percepe în legătură cu ele. Pina și repre- 
zentarea celui mai simplu dintre corpuri ridică 
probleme ce dau o idee despre restricțiile impuse 
artistului ce lucrează în artele bidimensionale. 

Ce e oare un cub așa cum este el perceput de 
către un observator? E un corp geometric cu sec- 
tune pătrată; are șase fete, fiecare de forma. unui 
vátrat, fiecare aflată într-un plan diferit. Fier are 
față e paralelă cu faţa opusă și aflată în unghi 


lrept cu celelalte patru. Un observator poate enun- 
Cu- 


ta toate aceste informaţii despre perceperea | 
bului de către el. Cum poate pictorul să reprezinte 
această informaţie? Dacă se pune accentul pe o 
formă de reprezentare ce accentueaza configuraţia, 
va fi necesar să se înceapă cu un patrat. | 

Figura XLVI reprezinta forma pătrată. Latu; 
rile sînt egale si unghiurile au 90°. Dar e aratata 
numai una din cele șase fete. d 

Figura XLVII reprezintă şase fete, dar orien- 
tarea fetelor nu corespunde percepţiei descrise. 

Figura XLVIII nu pare a corespunde exigenye- 
lor reprezentării printr-o soluţie ceva mai satisfa- 
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átoare. Atita timp cit artistul dorește să reţină o 
eprezentare precisă a formei raportată la percep- 
cubului, el e confruntat cu limitările evidente 
există in cele wei figuri precedente. Ce se în 
iimpla daca se permite o variaţie în configuraţie 
ţinîndu-se seama de faptul că uneori configura ia 
pătrată a fetelor cubului nu pare pătrată? Uneori 
levele pot arăta ca simple linii sau margini (fig. 
XLIX). 

Chiar si cu aceastá modificare, reprezentarza 
celei de a sasea laturi e tot imposibilà. Dar dacà 
ae sînt reprezentate ca forme aproximativ rom- 
boidale? Figura L se apropie mai mult de imagi- 
nea pe care majoritatea oamenilor ar accepta-o 
ca pe o reprezentare multumitoare a unui cub, dar 
se arată numai trei laturi, iar acestea prezintă un 
grad considerabil de abatere de la orientarea per- 
cepută a fetelor din descrierea noastră inițială. 
Chiar și ipoteza că cubul e transparent, ca in fiz. 
LI (desigur, un caz special) nu oferă o totală sa- 
uslacţie perceptiilor noastre. (De notat că nu au 
fost introduse aici condiţii cromatice si luminoase 
deoarece aceşti doi factori ar determina și mai 
multe complicaţii.) 

Dificultágle de reprezentare a celui mai simplu 
cub tridimensional pe o suprafata bidimensională 
arată problemele cu care e confruntat orice artist 
în zugrăvirea complexităţilor infinit mai mari ale 
formei omenești, peisajului si interioarelor. Nu se 
poate sublinia prea des faptul că unui artist îi 
cu neputinţă sa reprezinte pe orice fel de supra 
lata bidimensională tot ceea ce percepe dion 
singurá scená petrecutá in lumea seiditnensinaabis 


S-ar putea pune întrebarea: „De ce oare dia- 
grama din fig. L pare atit de satisfăcătoare ca 
reprezentare a unui cub?“ Răspunsul nu e cunos- 
cut cu certitudine, dar studiile percepției ome 
nesti sugereazà cà volumul redus de informatie 
vehiculat de diagramă îi comunică observatorului 
că acolo există ceva mai mult decît poate vedea. 
Desi poate vedea numai trei fete, el deduce cà 
există si alte trei feţe ce nu pot fi văzute. O f 
tografie a unui cub (fig. 128) oferă informaţie în- 


tr-un mod cu totul asemánátor cu aceea oferitá 
de desenul liniar din fig. L. 


FOTOGRAFIA 


Pe baza unei fotografii infatisind numai două la- 
turi ale unei cládiri, se poate face presupunerea cà 
si celelalte două laturi există acolo. Uneori aceas- 
tá presupunere se dovedește greșită, iar observa- 
rorul descoperá că a fost păcălit, asa cum ar sta 
lucrurile în cazul unui decor cinematografic de 
fațade, care se dovedeşte a nu fi nimic altceva 
decît o faţadă (fig. 129). 

Multi oameni cred astăzi ca 1 
fica e cea „reală“, cea mai fidelă şi mai precisă 
modalitate de reprezentare a lumii tridimensionale 
pe o suprafaţă bidimensională. Această idee nu e 
comuna tuturor epocilor şi tuturor culturilor. In 
realitate, psihologi si antropologi, printre care C. 
G. Jung si Melville Ji Flerskovits. au relatat că 
deseori oamenii primitivi nu pot identifica imagini 
omeneşti în fotografii. 

Fiecare imagine, pra au! lă bidimensiona- 
lă e rezultatul unui set de decizii. Chiar dacă unii 
producători de imagini nu sînt conștienți de multi 
dintre factorii ce influențează aparenţa echivalen- 
telor produse de ei, imaginile lor sînt modelate de 
limitările şi posibilitățile materialelor utilizate si, 
fireşte, de atitudinile și percepțiile pe care le apli- 
că strădaniei lor. În fotografie, ce pare multora o 
activitate automată de înregistrare precisă a în- 
fatisarii reale a lumii, persoana care declanșează 
obturatorul cunoaște multe restricții. Cele mai evi- 
dente sînt acelea ce depind de pozițiile relative a- 
le fotografului și subiectului său. Distanţa dintre ei 
influenţează volumul de subiect inclus în vizor. 
Fa controlează, de asemenea, scara imaginii înre- 
gistrate pe film. Un copac fotografiat de la o 
distanţă de 100 de picioare va fi reprezentat în 
totalitatea lui ca o formă tridimensională mare, 
cuprinzind trunchiul, ramurile si frunzele ca parti 
ale agen primare (fig. 130). Acelasi copac fo- 
tografiat de la o distanta de 2 picioare va avea 


imaginea fotogra- 


parte de o reprezentare redusa la un studiu ama- 
nuntit al texturii unei mici porţiuni din întreg — 
trunchiul sau frunzele şi ramurile (fig. 131, 132). 
Din cauză că fotograful nu poate fotografia cu 
o singură declangare copacul așa cum apare dintr- 


un punct de vedere circumferential de 360°, el tre- 
buie să decidă ce latură a copacului o va repre- 
zenta. Din cauzá cá fotografia depinde de lumi- 


ná, fotograful e preocupat de intensitatea, direcţia 
si poate culoarea luminii difuzate pe subiect. 
În plus, aparatul fotografic însuși impune res- 
icti. Se gasesc multe tipuri de aparate fotografice, 
multe dintre ele cu utilizări de o înaltă speciali- 
zare, dar toate au aceleași componente de bază: 
un obiectiv sau un sistem de obiective, care foca- 
esas lumina de pe subiect printr-un obturator, 
ce controleazá la rindul sáu cantitatea de lumina 
admisá sa cada pe pelicula fotosensibila. Obiecti- 
vil, obturatorul si filmul pot fi modificate pentru 
nip AE schimbàri semnificative in imaginea pro 
dusa de oricare fotograf. Chiar si o examinare su- 
nará a variantelor posibile îi va da cititorului o 
idee despre modificárile pe care aceste componente 
le pot efectua in procesul de producere a imaginii. 


Cele șapte fotografii reproduse in figurile 153 

— 159 au fost făcute cu același aparat fotografic 
de 35 mm din același punct de stație. In fotografia 
in fig. 133 a fost utilizat un obiectiv in ,ochi 
e dose Acesta are un unghi de poză de 180”, 
e permite fotografului sá reprezinte cimpul, co- 
pacii inconjuratori și coloanele de la capătul intin- 
rii de gazon. Pentru a realiza această cuprindere 
P RA obiectivul incovoaie razele de lumi- 
astfel încît imaginea focalizatá pe film modi- 

fica axa verticală a copacilor pentru a urma 
wba obiectivului. Primul plan si planul îndepăr- 

tat par a fi dilatate lateral. Pentru fotografierea 
fig. 134 a fost utilizat un obiectiv grandangular. 
El include un cîmp de vedere de aproape două 
ori mai mare decît distanţa orizontala normală pe 
care ochiul omului o poate vedea clar fára a se 
plasa dintr-o poziţie fixă. Imaginea din fig. 135 

S a fost realizată cu un obiectiv de 50 mm si ea a- 


a 


de 


duce foarte aproape cimpul de vedere de observa- 
torul staționar. Celelalte fotografii au fost făcute 
cu obiective mai lungi care măresc imaginea pro- 
portional cu reducerea cimpului. 

Obiectivul aparatului fotografic controlează 
cantitatea de lumină ce intră în aparat. E] rea 
lzează acest lucru prin schimbarea dimensiuni- 
lor diafragmei sau deschiderii care admite trecerea 
luminii prin obiectiv și prin schimbarea perioadei 
de timp cît este menţinută deschisă diafragma. 
Prin modificarea mărimii deschiderii, fotograful 
poate lucra în condiţii de lumină variabile. El poate 
mări deschiderea atunci cînd intensitatea luminii 
scade și o poate reduce cînd condiţiile de lumină 
strălucitoare impun o limitare a cantității de lu- 
mină căreia i se permite să focalizeze pe film. 

. Mărimea deschiderii influențează şi distanţa 
focala a aparatului de fotografiat. Pe măsură ce des- 
chiderea e redusă, se precizează tot mai mult fundalul! 
si primul plan. O reglare a deschiderii de f/2, ca- 
re arată că deschiderea e foarte mare, va produce 
o imagine în care vor fi reproduse într-o puter- 
nică focalizare doar obiectele aflate pe o ban- 
dă îngustă paralela cu camera. Obiectele din faţa 
și din spatele acestei benzi vor fi estompate (fig. 
130). O reglare de f/16, care indică o deschidere 
mult mai mică, va produce o imagine cu o adín- 
cime a cimpului mult mai mare ca distanță focală 
(fig. 143). Evident, această posibilitate de a con- 
trola distanţa focala într-o fotografie îi oferă fo- 
tografului experimentat posibilități de accentuare 
Şi expresie ce pot constitui un valoros bagaj de 
comunicare. 

Viteza obturatorului poate fi utilizatá concomi- 
tent cu reglarea deschiderii diafragmei pentru a 
controla cantitatea de luminá ce ajunge pe film, 
dar aplicarea sa cea mai evidentă constă in înghe- 
tarea mişcării. Un obiect mobil ce trece prin fata 
unui aparat de fotografiat cu obturatorul reglat la 
viteză mică va fi înregistrat pe peliculă ca o pa- 
ta. Dacă viteza obturatorului va fi mărită, pata 


va fi eliminată. Viteza obturatorului poate fi chiar 136 


suficientă pentru a stopa mișcarea obiectelor care 
ochiului omenesc îi apar estompate (fig. 144). Fil- 
mul fotografic variază din punctul de vedere al 
sensibilităţii la lumină. Filmul cu sensibilitate ma- 
re necesită, pentru a iniția procesul chimic ce cre- 
ază o imagine, mai puţină lumină decît necesita 
filmul cu sensibilitate mică. La un film cu sensi- 
bilitate mare fotograful poate utiliza timpi de ex- 
punere mici şi deschideri mai mici ale diafragmei, 
sau poate executa fotografii la nivele de lumină 
reduse. Filmul cunoaşte de asemenea variaţii de 
granulaţie, adică în capacitatea de a produce ima- 
gini clare. Unele filme oferă opţiunea formelor cu 
contururi precise şi clar definite; altele permit 
contururi difuze şi contraste mai reduse, ce se a- 
propie de caracteristica unei picturi. Fotografia lui 
Harry Callahan Chicago c. 1950 (fig. 145) a fost 
făcută pe o zi de iarnă întunecoasă. Contrastul 
accentuat dintre ecranul negru al ramurilor si fun- 
dalul gri fără caracteristici creează o imagine de- 
opotrivă dramatică și poetică. Detaliul suprafeţei 
texturale a trunchiurilor de copaci a fost eliminat, 
astfel încît negrurile simple și puternice îşi vor 
putea face efectul. Callahan a făcur această foto- 
grafie cu o deschidere a obturatorului foarte mică 
de f/45 şi un timp de expunere de 1/5 s, utili- 
zind un obiectiv de 355 mm. Deschiderea mică a 
asigurat forme puternic focalizate si clar definite. 
Obiectivul lung a avut tendința de a comprima 
distanţa aparentă dintre copaci pentru a accentua 
tiparul plat, ca de ecran, al ramurilor. Barul Ope- 
rei Metropolitan (fig. 146) a fost fotografiat de 
Garry Winogrand cu cantitatea limitată de lumi- 
nă pe care a găsit-o în acest decor. Winogrand 
şi-a deschis obturatorul la o reglare de f/1,5 cu 
un timp de expunere de 1/30 s. Lipsa unei foca- 
lizări puternice s-a combinat cu granulayia filmu- 
lui, dînd acestei fotografii o calitate provocatoare 
şi romantică, în care indicarea dramatică a adin- 
cimii se combină cu detaliile definite oarecum 
ambiguu. 

Limitele reprezentării fotografice sînt lărgite 


137 mai mult decît în exemplele menţionate mai sus în 


cazurile in care fotograful utilizeazá o aparatura 
de iluminat specială. Virtejurile unei lovituri 

tenis, fotografie de Harold E. Edgerton (fig. 147), 
a fost făcută cu ajutorul unei surse luminoase stro- 
boscopice. Imaginea produsă pe film reprezintă o 
inregistrare a mișcării. Forma jucătorului de tenis 


intunecată, aproape eliminată, și în locul ei 


munică informaţie conturul omului și al rachetei 
de tenis, dar această informaţie nu seamănă cu 
datele găsite de obicei într-un instantaneu. 
Fotografia lui Bill Brandt, reprezentind nu nud 
culcat pe suprafața de prundiș a unei plaje (fig. 
148), a fost executatá cu un vechi aparat de foto- 
grafiat de lemn cu obiectiv grandangular. Utili- 
zind o deschidere foarte mică, astfel încît adinci- 
mea cîmpului să fie maximă, și un film ultrasea 
sibil pentru a compensa cantitatea limitată de lun- 
mină admisă prin deschidere, Brandt a transfor- 
mat nudul într-o stranie masă senzuală proiectată 
în spaţiul alcătuit din solul de prundis si faleza 
de stinca. Obiectivul aparatului a accentuat di- 
rectia spre inlauntru a pietrelor prundisului, adi- 
ugind o calitate cinetică ce acţionează ca un con- 
irapunct faţă de forma simplă și albă a corpului. 
. Artistul fotograf stie că e o mare deosebire 
intre vederea unei scene și producerea unui echi- 
valent fotografic pentru ea. El folosește filmul. 
obiectivul şi obturatorul, cu ajustările pe care ex- 
perienta sa i le recomandă, în vederea realizării 
imaginii căutate. Adeseori pregătește scena înainte 
de a face fotografia, astfel încît imaginea dorită 
se va dezvolta în ciuda limitărilor materialului. 
lui Yale Joel i s-a încredințat misiunea de a foto- 
grafia ceremonia desfășurată în Catedrala St. Pa- 
trick din New York în timpul vizitei Papei Paul 
al VI-lea din 1965. Interiorul catedralei era slab 
luminat, bolțile înalte si navele laterale fiind prea 
intunecate pentru a permite o viteză a obturato- 
rului destul de rapidá spre a opri acţiunea parti- 
cipantilor la serviciul divin. Fotografia aparent 
simplă si directă realizată de Joel (fig. 149) a 


necesitat repartizarea în secțiunea superioară a ca- 13 


tedralei a 50 de instalații de fulger electronic de 
mari dimensiuni interconectate astfel încît să re- 
acționeze la semnul fotografului. Declanșarea ob 
turatorului a dus la explozia unui val de lumină 
artificială care a făcur posibilă fotografierea. 

Chiar şi după captarea imaginii pe film, n 
terialele și procedeele din camera obscură pot con- 
tribui la realizarea sau la compromiterea intenţiei 
fotografului. Multi fotografi artisti își fac ei sin- 
guri developarea, mărirea și copierea, deoarece ştiu 
că variabile precum caracteristicile substanţelor 
chimice, programarea expunerilor pentru copiere 
si calităţile hirtiilor fotografice oferă noi decizii 
e trebuie luate în scopul obținerii imaginii dorite. 
Pentru o copie alb-negru fie și numai alegerea hir- 
uei prezintă multe posibilităţi: colorata, de la to- 
nul alb-albastru la sepia; ca textură, de la cele 
iu suprafața compacta și lucioasă pina la supra- 
fețele moi si granulate. Ca valori de contrast. de 
la game accentuate de griuri pînă la albul și ne- 
grul puternic contrastante. Numai fotograful însuși 
știe ce alegere îi va permite cel mai bine obţinerea 
electului urmărit. 


E, aşadar, evident că observatorul reprezentă- 
rilor bidimensionale ale formei și spaţiului nu 
poate porni de la presupunerea că îndreptarea u- 
nui aparat fotografic către o scenă si declanșarea 
obturatorului va avea ca rezultat o imagine ce 
poate fi folosită pentru a judeca precizia oricărei 
alte imagini a aceleiași scene. Fotografia e repre- 
zentarea cea mai curent intilnità a lumii tridimen- 
sionale pe o suprafaţă bidimensională, dar și ea își 
are limitele ei. Fotograful e obligat, cu necesitate, 
a reprezinte mai mult decît poate percepe și e 
greșit să presupunem că ceea ce omite fotograful 
ar fi nesemnificativ. Pentru alt artist, folosind alt 
material, s-ar putea ca acele aspecte ale realităţii ca- 
re îi scapă fotografului și utilajului său să con- 
tina însăși esenţa subiectului. Eliberat de restric- 
tile imaginii fotografice, artistul poate găsi cu 
cale să-și reprezinte percepţia sa din lumea reală 
prin intermediul unor forme vizuale radical deo- 
sebite de cele create cu ajutorul tehnicilor foto- 


grafiei. Imaginile ien „sînt configurate nu nu- 
mai de ceea ce vede, ci şi de ceea ce dorește el 
să vadă alții, aceasta intente fiind forta moti- 
vationala aflată la baza multor sisteme reprezen- 
raționale folosite în artele vizuale bidimensionale. 


ALTE TIPURI 
DE REPREZENTĂRI BIDIM 


ENSIONALE 


Istoria artei abundă în exemple de reprezentări 
bidimensionale ale lumii tridimensionale ce nu au 
nici o legătură cu reprezentarea fotografică. Nu 
avem nici o dovadă pentru a susţine că aceste e- 
xemple sint rezultatul exclusiv al unei inadecvări 
din partea celor ce activează în acest domeniu în | 
epoci așa-numite „primitive“ sau „decadente“, | 
căci multe dintre ele pot fi găsite în culturi cit se 
poate de vitale şi extrem de ia] E probabil 
Cà aceste sisteme reprezentationale diferite i-au 
satisfacut cel mai mult pe artistii care le-au folosit 
si cà imaginile formate au fost pe placul benefi- 
ciarilor lor. 

Daca artistul indian Haida ar fi utilizat ima- 
ginea fotografica a unui urs in locul desenului din 
fig. LII, à nu ar fi putut comunica cu acelasi 
g rad de claritate faptele anatomice ce constituie o 
parte esențială a înfățișării ursului. Motivul Haida 
îi spune observatorului că animalul reprezentat a- 
re două urechi, doi ochi, două nări într-un sin- 
gur nas, o gură şi patru picioare. Aceste caracte- 
ristici perechi sint reprezentate complet 5 de mă- 
rime egală, mai degrabă decît parţial si în diferite 
dimensiuni, asa cum ar putea fi reprezentate în- 
tr-o fotografie. 

Exem] ple asemánátoare de imagini bidimensio- 
nale bazate pe o informaţie clară si neambiguă 
care nu pot fi reprezentate fotografic pot fi gă- 
site astázi în desene reprezentationale, precum har- 
tile si planurile arhitecturale. O fotografie aeriana 
a unei sectiuni din oraşul W ashington (fig. 150), | 
stabileşte o imagine asemănătoare în multe privințe | 
cu aceea cuprinsă în harta din fig. 151. Se disting 140 


LII. Motiv Haida reprezentind un urs. 


arterele de circulație importante precum şi unele 
dintre monumentele renumite ale capitalei, ca si 
fluviul Potomac, parcul Rock Creek precum si un 
lac. Detalii fotografice suplimentare pot fi găsite 
în fotografie, dar să vedem informaţia oferită de 
hartă si care nu e conținută în fotografie: numele 
districtelor, numerele străzilor, distanţa fara de 
alte oraşe, amplasarea școlilor si instalațiilor militare 
Pentru a furniza această informaţie pe hartă, pe 
suprafapi ei sint tipárite litere, numere si simbo- 
luri. Fiecare dintre aceste elemente negre tipárite 
ocupă o porţiune de hirtie ce nu poate fi ocupată 
de alt element negru. Mult din ceea ce ar fi putut 
fi desenat pe hartă nu a fost inclus. Fapte pre- 
cum datele geologice, etnografice și agricole sînt 
omise, ele fiind în aíara scopurilor hri: De ase- 
menea, informatia necesará inclusa n ane tot spa- 
iul folosibil. Adăugarea mai multor semne negre 
ar reduce lizibilitatea si ar îngreuia identificarea 
datelor necesare cititorului. 


Secţiunea si planul pentru Westminster Abbey 
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și spaţiul real, necesare celui ce studiază arhitec- 
tura gotica, Detalii de construcție, cote măsurabile 
și poziția relativă a părților clădirii sînt transmise 
într-o modalitate reprezentationala ce are comple- 
titudinea desen: dlui Haida. În ilustrație sînt incluse 
chiar si date istorice semnificative, furnizindu-i 
privitorului un material imposibil de inclus în 
reprezentări fotografice, 


142] 


REPREZENTAREA 
FORMEI SI SPAŢIULUI 
ÎN PICTURĂ ȘI DESEN 


Forma 


O formă, aşa cum e văzută și cunoscută în natură, 
reflectă lumina si iese în relief pe un fundal con- 
trastant. Ea poate fi atinsă, forma, textura sl 
greutatea ei pot fi simţite. Putem merge în jurul 
1. Procesul exact de cunoaștere constituie o parte 
a percepţiei, complicată si, pinà în prezent, in- 
complet elucidată, dar s-a stabilit reacţia la 
formele obiectelor stă pe primele trepte ale dez- 
voltării perceptuale a omului. 

Pentru a reprezenta o formă tridimensională pe 
un plan al unui desen sau al unei picturi, artistul 
trebuie să izoleze unele aspecte vizuale fundamen- 
tale ale formei alese si, cu ajutorul unuia sau mai 
multora dintre elementele sale placita e, să repro- 
ducà acel aspect pe su lata sa de lucru, astfel 
încît privitorul să poată recepționa cu un senti- 
ment al recunoaşterii, 

În acest scop, elementul liniei poate fi folosit 
în mai multe feluri. Metoda cea mai importantă 
este poate linia poene executatá pos deplasarea 
unul instrumen t de marcare pe suprafata imaginii, 
astfel încît semnele ce îi înregistrează traseul să se 
conformeze conturului sau siluetei generale a obiec- 
tului de reprezentat. O siluetă se poate realiza si 
prin pictarea unei suprafeţe colorate, ale cărei 
margini, în contrast cu fundalul, sînt percepute 
ca un hotar liniar al formei. Atît linia desenată 
cît si marginile liniare ale culorii sînt utilizate 
pentru a defini forme în desenul chinezesc în tus 
din secolul al XIII-lea, reprodus în fig. 152. 

Totuși, foarte I 


puţine forme găsite în natură 
sînt la fel de simple ca acelea din desenul lui 
Mu-Ch'i. Formele naturale sînt alcătuite cel mai 
adesea dintr-un număr de mase şi planuri corelate, 
fiecare dintre acestea avînd o configuraţie unică, 
si aláturindu-se pentru a cuprinde o unitate mai 
mare. O formă atit de Wai cum este cubul din 
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LIV.X ub fotografiat in profil din trei puncte de 
vederi 
siluetă (fig. LIV), deoarece poziţia şi relaţia dintre 


ele şase fete pătrate nu e clar indicată de un 
simp'u contur. Corpul omenesc e alcătuit din şase 
subsectiuni formale majore — torsul, capul si cele 
patru membre. Numai cind corpul e reprezentat 
în picioare si într-o poziţie frontală, cu braţele si 
picioarele putin indepartate de tors (fig. 158), 
silueta fi ofera privitorului o cantitate semnifica- 
tiva de informatie clara. De indata ce figura se 
încovoaie sau se întoarce cu spatele la privitor, 
formele separate ale brarelor, picioarelor, capului 
si torsului nu mai pot fi definite cu certitudine 
Se pierde, de asemenea, si informaţia mai deta- 
liatà despre poziţiile formelor mai mici — ochi, 
nas, urechi si gurá la cap; degete la membre; su- 
prafejele si pliurile pielii la tors (fig. 159). 
Pentru a RS componentele ce exista fizic în 
cadrul limitelor unei siluete, artistul poate intro- 
duce linii sau margini care divid forma exterioara 
mare. E] poate aranja aceste linii astfel încît ele 
să sugereze poziţiile relative şi dimensiunile parti- 
lor. În fig. 169, pictorul grec de vase Douris a fo- 
a sit linii interioare pentru a indica separarea din- 
e picioare și printr-o aparentă suprapunere par- 
iai la fiecare figurá se aratá pinares unui 
picior peste celălalt. În figura din stînga, o suc- 
cesiune de suprapuneri c definește clar pozifile Te 
lative ale braţului stîng, grămada veșmintelor, cei 
doi sini si, în sfîrşit, braţul drept, fiecare la rîndul 
său ascuns parţial de formele reprezentate ca fi- 
ind aproape de observator. La o scară mai 
getele de la míini si de la picioare ale 


ind mai 
mica, de 


celor două figuri formează suprapuneri progresive. 
Atit contururile exterioare cu suprapuneri cit şi 
cele interioare pot fi găsite în gravura în lemn din 
secolul al XVIII-lea a ic ac japonez Katsu- 
kawa Shunsho (fig. 161) si la capul desenat de 
Ee Matisse (fig. 162). În istoria artei s-a recu- 
noscut de foarte timpuriu c că atunci cînd corpuri 
geometrice rectangulare sînt plasate astfel încît o 
muchie verticală e evident mai apropiată de privi- 
tor decit alta, muchiile orizontale par să se încline 
în sus sau în jos pe măsură ce se retrag. Această 
iluzie stă la baza metodei de reprezentare folosite 
de muraliștii romani timpurii din pictura arhitec- 
turală reprodusă în fig. 163. De notat că unghiu- 
folosite pentru sugerarea retragerii muchiilor 
clădirii nu sînt egale şi nici nu par a se conforma 
unei scheme globale consecvente. Artiştii mai tîr- 
zii au utilizat un sistem ce determina unghiurile 
folosite pentru a desena muchiile formelor în re- 
tragere, dar abia în secolul al XV-lea a fost in- 
trodusa metoda denumită perspectivă liniară. 
Daca examinam desenul in pastel al lui Edgar 
D jegas din fig. 140 vom observa un număr de me- 
rode adoptate de artist pentru a reprezenta forma 
figurii. O silueta exterioară puternic accentuată e 
întreruptă de linii care sectioneaza marginea pentru 
a sugera forme suprapuse. Faptul este cu deosebire 
evident la marginea interioară a braţului din fata 
care se apropie de corp. Într-o progresie ce dă 
senzația de forme mișcîndu-se in jos si înapoi, 
braţul se suprapune pieptului care la rîndul sau 
se suprapune pliului de 
nului. 


m 


piele de deasupra abdome- 
La marginea superioară a braţului o alta 
progresie trece de la umár la cap, la prosop, la 
curbura braţului si in cele din urmă la umar. Re- 
latia unghiulară a marginilor ce reprezintă bra- 
¡ele situează clar cotul stîng cel mai aproape de 
observator, mîna și umărul stîng retrăgîndu-se mai 
adînc în interiorul compoziţiei. Degas a utilizat 
si alt procedeu. A desenat brațul drept la o scară 
nai mică decît braţul stîng. Diferenţa dintre cele 
două forme care în mod normal au o mărime iden- 


7 — Dialogul vizual 


tica e percepută ca o diferența in distanţa faj1 ce 
privitor. 

Pentru reprezentarea formei, artistul poate fo- 
losi, pe lingă linie si margine, analoguri grafice 
pentru jocul luminii pe suprafeţele obiectelor tri- 
dimensionale. Iluminarea dintr-o singură sursă lu- 
minoasă va cădea pe un obiect tridimensional sub 
forma unui model consecvent. De obicei suprafe- 
tele aflate cel mai aproape de lumină vor primi 
cea mai mare iluminare, iar suprafetele opuse sur- 
sei de lumină vor primi proporţional mai puţină 
iluminare. Forma obiectului influenţează modelul 
suprafeţelor luminoase si întunecoase produse in 
acest fel. Reprezentind lumina de pe forme prin 
suprafeţe gradate de culori întunecate si lumi- 
noase pe suprafaţa bidimensională a picturii sau 
desenului, artistul poate combina acest procedeu 
cu acela al liniilor de contur, contribuind astte! și 
mai mult la iluzia formei (fig. LV). 


LV. Reprezentarea formei prin zone intunecate si li 
minoase, luminate dintr-o singurá sursă. 


Studiul diagramatic stilizat facut de Albrecht 
Dürer asupra capului omenesc cu ajutorul pianuri- 
lor accentuate (fig. 164) arată cum' pot fi utilizate 
tonurile închise si deschise într-un desen pentru 
a intensifica linia în zugrăvirea formei. Portretul 
din fig. 165 de același artist e un exemplu al 5r 
cului de lumină si umbră folosit in mod subtil s 
sensibil pentru a amplifica reprezentarea unor 
forme deja conturate de marginile lor. Umbrirea 
nu realizează însă ea singură aparenţa volumului. 
Dacă s-ar elimina total umbrirea, lăsînd numai 


contururile exterioare şi interioare, indicarea în 
mare a formei ar rámine clara: 


Pe scurt, se poate spune că iluzia formelor tri- 
dimensionale poate fi creată în artele bidimensio- 
nale printr-o varietate de metode dintre care s-au 
discutat si exemplificat următoarele: 

1. Linia desenată sau contrastul. marginal al 
uriei suprafeţe cromatice poate servi drept echi- 
valent pentru silueta subiectului. 

Contururile interioare pot oferi informaţii 
privitoare la formele secundare mai mici din inte- 
riorul conturului. 

Atit marginile cit si liniile pot fi suprapuse 
paria pentru a indica ele mai apropiate 
si mal depărtate ale formei globale. 


4. Liniile oblice au capacitatea de a sugera 
rewagerea in adincime a planurilor cu muchii pa- 
alele. 

5. Prin reducerea scării e posibil sa se repre- 
zinte depărtarea mărită a formei de privitor. 

6. Si, în sfîrşit, umbrirea cu tonuri închise si 
deschise în cadrul formelor desenate poate repre- 
zenta modelul creat atunci cînd cade lumina pe 
suprafeţele unui obiect tridimensional, descriin- 
du-se astfel configurarea formei sale totale. 

Toate aceste metode, concepute mai mult sau 
mai puţin liber, au fost adoptate în diferite pe- 
ri ioade din istoria artei pentru a comunica percep- 
tía artistului. Mult mai supus unor reguli și con- 
troale rigide pentru artist e sistemul de perspec- 
tivá liniară folosit în reprezentarea formei și spa- 
iului tridimensional. Acest sistem, bazat pe 
principii matematice si optice formulate de către 
artiști în timpul Renașterii timpurii din Italia, a 
rămas virtual necontestat în arta civi ilizaţiilor oc- 
cidade vreme de aproape cinci veacuri ca me- 
toda corectă de a simula masa, profunzimea și 
extensiunea lumii fizice in cadrul limitelor bidi- 
mensionale. Ne vom ocupa de ea ceva mai încolo 
în acest capitol. Mai întîi ar fi însă util sá exami- 
nam citeva alte mijloace de transmitere a 'sen- 
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ia A A A AAA 


Spatiul 
Unete dintre metodele de a reprezenta spaţiul pe 
o suprafață bidimensională sint comparabile cu 
acelea folosite pentru producerea echivalentelor 
formei, În realitate, orice formă tridimensională 
din natură ocupă un spaţiu, iar distanţa dintre 
partea din faţă si cea din spate a unei forme con- 
stituie o dimensiune spaţială măsurabilă. Putem 
remarca progresiunea de forme obţinută de De- 
gas în pictura din fig. 140, dar la fel de semnifi- 
cativ e să consemnăm spaţiul indicat dintre umă- 
rul stîng si îndoitura braţului drept. 

În natură, forma rămîne constantă, chiar dacă 
spaţiul ocupat de ea s-ar putea schimba. Cu alte 
cuvinte, O sferă arată si e simțită la fel indiferen: 
dacă ocupă un loc pe o masă sau pe alta. Spaţiul 
insă nu e doar volumul ocupat de o formă; e! 
poate fi si distanţa dintre forme. Unele forme po: 
fi percepute ca fiind în faja altora. Ele pot fi 
găsite strîns apropiate sau mult depărtate. O 
formá poate fi deasupra sau dedesubtul alteia. 

Artiştii care au dorit-să reprezinte pe o supra- 
fatá plană relaţiile spatiale dintre formele din na- 
tură, au folosit în mod tradiţional una sau mai 
multe dintre metodele următoare: 

1. Planuri partial suprapuse 
Variatii în mărime 
. Poziţia de pe planul picturii 
Perspectiva liniară 
Perspectiva aeriană 
6. Modificarea culorii 


DNA 


PLANURI PARTIAL SUPRAPUSE. Figura 166 
înfățișează un exemplu tipic al utilizării suprapu- 
nerii pentru a indica dispunerea formelor in adin- 
cime. În acest panou din secolul al XIII-lea, pic- 
tat de un pictor toscan, forma Pruncului se supra- 
pune peste o parte din forma Maicii Domnului 
Această metodă simplă indică privitorului că 
Pruncul e plasat in faja mamei. La fel, Maica 
Domnului e situată mai aproape de privitor decit 
spătarul tronului, iar mîna îi stă evident în faţa 
corpului, totul indicat prin suprapunere. 
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Planuri suprapuse pentru a indica adincimea. 


Suprapunerea devine adeseori mult mai com- 
plicată decît cea ilustrată în exemplu (fig. LVI). 
Mai multe planuri se pot suprapune în succesiune 
sau unele planuri pot apărea ca fiind transparente, 
astfel încît iluzia de a privi printr-un plan fron- 
tal spre unul posterior intensifică senzaţia privi- 
iorului de spaţiu tridimensional (fig. 141). 


VARIAŢII ÎN MĂRIME. Variaga în mari- 
mile formelor poate fi utilizată pentru a indica 
importanța relativă a unor persoane reprezentate 
într-o compoziţie. Această practică e caracteristica 
pentru picturile si reliefurile egiptene timpurii. 
Pictura murală din fig. 153, din mormîntul lui 
Nem-amon de la Theba, îl arată pe stapinul ca- 
merei mortuare ca fiind centrul lumii sale, repre- 
zentat la o scară cu treizeci la sută mai mare 
decît soția sa, a cărei proprie scară demonstrează 
poziţia superioară ocupată de ea în raport cu fi- 
ica ei în cadrul ierarhiei vieţii faraonice. Semnifi- 
catia scării e subliniată nu numai prin planeitatea 
generală a stilului pictural, care interzice posibili- 
tatea retragerii într-un spaţiu adinc, dar si prin 
plasarea figurilor pe o „singură linie de poză. Ele 
149 stau direct pe ea, o mică barcă, ce le face să pară 


a împărți planul frontal al bărcii înseși. Deoarece 
prințesa îmbrățișează piciorul tatălui său din 
spate, ea ar putea fi văzută ca fiind situată mai 
înapoi, dar cu cealaltă mînă apucă o floare de 
apă ce crește pe latura dinspre privitor a bărcii, 
ceea, ce o aduce pe fată în partea frontală a com- 
poziţiei la fel de clar ca toate celelalte forme. Ast- 
fel, nu e posibil să vedem deosebiri în mărimile 
figurilor ca pe nişte deosebiri ce rezultă dintr-o pla- 
sare în cadrul unui spaţiu cubic. Folosindu-se alte 
aplicaţii ale mijloacelor plastice, mărimea poate 
însă fi utilizată pentru a sugera distanţa. 

. Observatorul care privește o lucrare ce con- 
tine obiecte de dimensiuni variabile poate admite 
una din două alternative: mai întîi poate spune că 
obiectele reprezentate sînt de fapt de mărimi di- 
ferite in natură; sau poate spune că ele sînt de 
aceeași mărime, dar că diferența de mărime din 
reprezentare corespunde unei diferențe de distanţă 
dintre obiecte şi poziţia observatorului (fig. LVII) 
Această interpretare spaţială a diferenţei dimen- 
sionale se aplică nu numai obiectelor presupuse a 
fi identificate ca mărime, dar şi obiectelor ce au 
acceptat mărimi proporţionale; cu alte cuvinte, un 
om este mai mic decit o casă, si ca atare reprezen- 
tarea unei case desenate la dimensiuni mai mici 


LVII. Variatii ale márimii pentru a indica pozitia in 
adincime. 


decit. un om va sugera o diferențiere muit ma: 
mare decir o comparaţie asemănătoare facuta in- 
tre două case (fig. 168). 


POZITIA PE PLANUL PICTURII. in unele pic- 
turi sistemul de reprezentare spaţială se bazează 
pe poziţia formelor în raport cu marginile infe- 
rioare ale planului picturii. Această metodă e frec- 
vent intilnita in opera artiștilor occidentali din 
Evul Mediu şi a artiştilor din China si Japonia. 
Acele obiecte care se afă aproape de partea infe- 
rioară sînt mai apropiate de observator, indicînd 
că distanţa spaţială se schimbă odată cu poziţiile 
corespunzătoare măsurate de la partea inferioară a 
operei (fig. LVIII). Uneori, acest sistem e combi- 
nat cu modificări ale mărimii, dar nu e neobișnuit 
să întîlnim opere în care poziția si mărimea nu 
sînt corelate în reprezentarea spațială 


LVIII. Retra- 
gerea in adin- 
cime a forme- 
lor. indicată de 
raportul lor cu 
marginea infe- 
rioará. 


Duccio, un artist italian din secolul al XIV-lea, 
a pictat un tablou cu Schimbarea la fata a lui 
Hristos (fig. 168), în care șase figuri sint repre- 
zentate pe o înălțime stincoasa, Figurile sint gru- 
pate pe două rinduri de cite trei. Nu poate încă- 
pea nici o îndoială cà artistul a intenţionat ca 
rindul superior de figuri sá pará a fi in spatele 
formelor din grupul inferior si, de fapt, ele par 
plasate astfel. Aici nu se foloseste nici un fel de 
suprapunere pentru a realiza acest efect, iar má- 
rimea figurilor nu contribuie cu nimic la repre- 
zentarea adincimii, deoarece grupul inferior e ceva 
mai mic decît cel de deasupra. Poziţia formelor 


în raport cu marginea inferioară a picturii e aceea 
care servește să sugereze distanţele lor respective 
fata de observator. 


PERSPECTIVA LINIARĂ. „la un geam cit o 
jumătate de coală si ține-l bine înaintea ochilor, 
adică între ochi si obiectul pe care vrei să-l pic- 
tezi. Apoi, indeparteaza-ti cu două treimi de brat 
ochiul de mai sus-zisul geam, intepeneste-ti si 
capul cu ceva, într-așa fel încît să nu-l mai porti 
mișca. Pe urmă închide sau acopera-ti un ochi, si 
cu un penel sau condei înseamnă pe geam tot ce 
apare pe el. Apoi copiază cu hîrtie străvezie pe-o 
hirtie buna...“ 


Acest citat din caietele de însemnări ale lui 
Leonardo da Vinci e cea mai importantă descriere 
din secolul al XV-lea de către un artist a „modu- 
lui de a reprezenta corect o scenă“. Urmind acest 
procedeu, un pictor ar produce un desen construii 
în perspectivă liniară. O examinare atentă a in- 
structiunilor lui Leonardo arată unele inconsec- 
vente. între experienţa reală a privirii lumii încon- 
jurátoare si exigenţele impuse artistului dornic să 
obțină o imagine perspectivică. Majoritatea oame- 
nilor nu trec prin viata observind lumea în ma- 
niera statică descrisă de Leonardo. Fi nu-și ţin 
capul nemișcat şi nici nu ţin un ochi închis în timp 
ce privesc în jurul lor. Totuşi, în Europa secolu- 
lui al XV-lea, perspectiva liniară a părut a oferi, 
asa cum continuă sá le pară si azi multora, un 
mijloc de a desena o imagine, mijloc pe care atit 
artistul cit și publicul îl putea considera drept o 
reprezentare precisă a lumii reale pe o suprafaţă 
plană. Nici un desen rămas de la Leonardo nu 
ilustrează metoda lui de desen precis cu ajutorul 
unui instrument, dar gravura în lemn a lui Diirer 
din fig. LIX înfățișează un aparat asemănător ce- 
lui descris de maestrul italian. 

O analiză a unei picturi executate după me- 
toda perspectivei liniare ar dezvălui anumite ca- 
racteristici de bază ale tuturor construcțiilor în 
perspectiva liniară. Acestea sînt: 


LIX. 


Albrecht 
unui bürbat 


DURER, Artist desenind portretul 


|. Toate liniile paralele existente în natura par 


a converge într-un punct din desen. Acesta e nu- 
mit „punctul de fugă“ (fig. LX). 

2. Pentru fiecare grup de paralele există un 
punct de fugă diferit, dar toate punctele utilizate 
pentru a construi obiecte paralele cu linia de bază 
există pe aceeași linie orizontală. Aceasta linie se 
numește „linie de orizont“ (fig. LXI). 

3. Formele rotunde sînt desenate ca si cum ar 
fi înscrise în dreptunghiuri cu laturile tangente 
la curbe (fig. LXII, 169). 

Există anumite excepţii de la aceste reguli, cum 
ar fi utilizarea unor puncte de fugă suplimentare 
in planurile desenului neparalele cu planul de bază 
și utilizarea unui punct de fugă în care converg 
paralelele verticale din obiectele văzute din puncte 


Bs du 


LX. Convergenta liniilor paralele cátre punctul de 


fugá. 


LXI. Puncte de fugă multiple si linia de orizont 


pre 


š 
Q i gue 


rotunda 


LXII. Construirea in perspectivá liniará a unor obiecte 


de vedere superioare sau inferioare extreme; dar 
e'e nu-l privesc pe cititor pentru cá nu alterează 
ide=a fundamentală a acestei descrieri. 

Aşa cum notam în secţiunea despre reprezen- 
tarea formei, liniile oblice ce reprezintă paralele 
reirăgindu-se din planul picturii au fost uneori 
intrebuinjate pentru a sugera volumul fără ca 
sugestia să lie făcută în cadrul unui sistem de 
perspectivă liniară autentică (fig. 163). La. fel, 
aranjamentul diagonal al formelor poate fi utilizat 
pentru a indica diferențe spatiale. Pentru a fi 
efective, aceste diagonale nu trebuie să se confor- 
meze unui sistem consecvent de perspectivă li 
niară. In fig. 170, formele în retragere ale cruci- 
lor si ale laturilor turnurilor sint desenate cu linii 
oblice paralele. Indicatiile spatiale depind in pri- 
mul rînd de formele suprapuse, dar, pe lingă ele, 
artistul şi-a plasat figurile, îndeosebi pe acelea din 
spatele lui Hristos, într-o progresiune diagonală 
catre partea din spate a grupului principal. 

Frank Stella, un pictor american contemporan, 
s-a folosit de acelaşi principiu pentru sugerarea 
spaţiului, dar la întrebuințat iil o formá noua 
(fiz. 154). Stella si-a intins pinza pe un cadru ne- 
regular spre a o face să se conformeze dispunerii 
benzilor din pictura sa. Suprafeţele de culoare 
plată și muchiile definite ale pînzei cu acest for- 
mar subliniază bidimensionalitatea picturii, dar 
benzile diagonale, împreună cu porţiunea diago- 
nală a pinzei de acest format sugereaza o relaţie 
spaţială tridimensională. Conflictul dintre aceste 
două efecte reciproc inconsecvente investește pic- 
tura lui Stella cu o tensiune psihologică surprin- 
zătoare într-o operă att de simplă ca idee si exe- 
cutie. 


PERSPECTIVA AERIANA. Altà metoda de re- 
prezentare a spatiului, combinatá adeseori, dupà 
secolul XVI-lea, cu perspectiva liniară, a fost 
perspectiva aeriană. În această tehnică artistul 
aproximează fenomenul atmosferic observabil prin 
care formele distante isi pierd definirea precisă a 
marginilor şi apar mai estompate si mai puțin 


disuncte decit obiectele aflate aproape de obser- 
vator, În perspectiva aeriană artistul pictează 
forme dre în culori mai luminoase si mai 
putin strălucitoare decît pe acelea din prim plan, 
Artistul atenuează de asemenea contururile acestor 
forme, astfel încît ele par să se dizolve în supra- 
fețele învecinate. Să notăm în pinza lui Velázquez 
Predarea orașului Breda (fig. 155) contrastul pu- 
ternic dintre suprafeţele închise și deschise din pla- 
nul frontal și să comparăm această porțiune a 
picturii cu formele din planul îndepărtat. 


SCHIMBARI A CULORII. Culoarea unei forme 
poate diferi de culoarea altei forme în mai multe 
feluri. Ea poate fi mai deschisă sau mai închisă. 
Ea poate fi mai mult sau mai putin strálucitoare. 
Si, în sfârșit, dar poate mai evident, o culoare se 
poate deosebi de alta prin poziţia ocupată de 

in spectru. Identificarea culorilor amplasate de-a 
lungul spectrului e denumitá cu cuvintele obişnuite 
asociate culorii — roșu, portocaliu, galben, verde, 
albastru, violer 

Aşa cum notam mai Sus, perspectiva aeriană 
utilizează schimbări în calitatea închisă și deschisă 
s schimbări în strălucirea culorii pentru a indica 
listanţa. Unii pictori au intensificat iluzia de per- 
spective aeriana dindu-le formelor indepartate din 
picturile Jor o tenta albastruie, dar in general 
perspectiva aerianà nu id din schimbarea cu- 
lorii folosite ca un procedeu de a crea un se 
de relații spaţiale. 

La culorile spectrului se face adeseori referire 
ca membre ale grupului „cald“ sau „rece“ 
Această diviziune plasează culorile apropiate de 
extremitatea rosie a spectrului în familia caldă. 
Cele învecinate cu extremitatea albastră sînt nu- 
mite reci. În anumite condiţii, culorile calde dau 
iluzia că sint mai apropiate de privitor decit cu- 
lorile reci, şi unii artişti au exploatat aceasta ca- 
litate. pentru a intensifica distanţa spaţiului din 
picturile lor. Pictind formele din prim plan în 
culori relativ mai calde si formele din fundal 
culori relativ mai reci, artistul poate intensifica 


senzaţia de spațiu. Cuvintul „relativ“ e impor- 
tant aici, căci e posibil să avem un roșu care să 
fie mai rece decir altul, adică un roşu cu puţin 
albastru în el va părea mai rece decît unul fără 
nuanţă de albastru. Daca: schimbarea e pe i 
area de e folosită consecvent, roșul mai cald va 
fi, aparent, în fata rosului mai rece, 

Alte indicaţii spaţiale devin posibile prin uti- 
lizarea consecventă a variaţiei cromatice in ca- 
drul anumitor calităţi caracteristice ale culorii — 

aloarea, luminozitatea sau diferenţa spectrală. În 

fiecare caz artistul face din schimbarea culorii 
un echivalent pentru schimbarea distanţei spa- 
uale, si în fiecare caz succesul metodei intrebu- 
intate e direct legat de consecventa cu care o 
întrebuințează. Tipurile de schimbare cromatică 
aptă de a crea iluzia spaţiului ar putea fi urmă- 
toarele: 

|. Variaţii in luminozitate, culorile cele mai strā- 
lucitoare în prim plan, culorile mai puţin strălu- 
citoare retragindu-se progresiv spre fundal (fig. 
156). 

2. Variaţii pe o singură culoare din spectru 
în opoziţie cu un fundal pictat într-o singură 
culoare diferita. Culorile care variază în contrast 
fata de fundal par a vm pm proportional cu 
contrastul lor. Dacá fundalul ar fi pictat in roşu, 
formele pictate in verde, care este culoarea aflatà 
in cel mai mare contrast cu rosul, s-ar separa de 
roşu în modul cel mai evident și ar parea, asadar, 
cea mai îndepărtată de el. Formele roşu- -violet din 
acest sistem ar fi mai apropiate de roşu si, asadar, 
nu atit de apropiate de prim plan (fig. 157). 


REPREZENTAREA 
PERCEPTIILOR SPATIO-TEMPORALE 


Imaginea fotograficá e remarcabil de asemánátoare 
cu imaginea în perspectivă liniară în ceea ce pri- 
veste redarea profunzimi. In realitate, aparatul 
fotografic intruneste exigei wele impuse de Leo- 


157 nardo pentru producerea unei imagini exacte. Ca 


instrument cu un singur ochi ce nu se mișcă în 
timp ce „priveşte“ scena din fata sa, camera 1mo- 
bilà nu necesità hamul restrictiv de care ar avea 
nevoie un om în timp ce ar executa imaginea. 
Foaia de sticlă pe care e desenată scena e înlocuită 
de suprafaţa plană a filmului fotografic din spa- 
tele obiectivului. Imaginea produsă de aparatul 
fotogratic pare a fi forma supremă de reprezentare 
tridimensională, si totuși, în secolul al XIX-lea, un 
număr de artişti au simţit nevoia să reprezinte 
unele aspecte ale „realităţii“ ce nu erau comuni- 
cate nici de fotografie si nici de sistemele echiva- 
lente manuale de perspectivă liniară ale acesteia. 

Aparatul fotografic nu e miscat atunci cind e 
folosit pentru a face o fotografie staticá. Artistul 
care produce desenele cu redare bazatà pe perspec 
tiva liniară lucrează ca şi cum ar percepe lumea 
pe baza unei vederi simple, monooculare, în care 
nici ochiul, nici capul nu se mișcă în timpul per- 
ceptiei. El acţionează ca un aparat fotografic. 

La sfîrşitul secolului al XIX-lea, perioadă în 
care își făcea apariţia noua industrie si tehnologie, 
ideea schimbării si mişcării era în aer pretutindeni. 
Transporturile se dezvoltau. Locomojia cu abur pe 
uscat $i pe apă sporea senzaţia de schimbare di- 
namică în lume. Pentru savanţi ca Darwin și 
Maxwell, lumea si oamenii care o locuiau erau 
părţi ale unei condiţii schimbătoare. Unii dintre 
artiştii care au trăit în această perioadă au reactio- 
nat la aceleaşi forte care îi influenjau pe savanţi. Ei 
au văzut în jurul lor o lume în plină schimbare, 

lume ce nu mai putea fi considerată drept o 
serie statică de forme, spatii si acțiuni. Perspec- 
tiva liniară era produsul unei lumi care se vedea 
ca o serie de vederi neschimbătoare, separate, o 
lume care putea accepta că reprezentarea ca cea 
mai exactă era aceea percepută din punctul de ve- 
dere al observatorului imobilizat descris de Leo- 
nardo. 

Cititorul este rugat să-și ridice ochii de pe 
această pagină. Privind în jurul camerei în care 
se găseşte, vede oare camera dintr-o poziţie fixă? 
Procesul normal al perceptiei impune ca observa- 


torul să-și miste ochii, capul şi foarte des $ in- 


iregul corp in timp ce percepe spațiul din jurul 
său. Spaţiul si formele dinăuntrul lui nu sint vá- 
zute toate deodată, dintr-un singur punct de vi- 
ziune. Ele sint descoperite cîte o parte de fiecare 
dară, fiecare mişcare a observatorului, cu ochii sau 
cu trupul, oferindu-i o vedere diferită. Si totuși, 
dacă ar fi să facem o fotografie statică a acestei 
camere, ea ar putea fi înfățișată numai din pozi- 
tia staţionară a aparatului fotografic din momen- 
tal executării fotografiei (fig. 171). Imaginea luată 
de aparatul fotografic si de percepţia complexului 
ochi-psihic ar putea fi asemanatoare (desi nu iden- 
tice) în timpul fiecărei fixári separate a ochiului 
în timp ce A este camera, dar percepţia c camerei 
se bazează pe numeroase fixári, iar perceperea unui 
peisaj vast sau aceea a unei mese înguste se reali- 
zează în acelaşi fel. 

Cum oare poate < atunci pini lucrind cu un 
material care- i pretinde să-şi. reprezinte percepțiile 
pe o singură suprafaţă plană, să-şi comunice per- 
cepta încăperii, asa cum a văzut-o el însuși? O 
poate face prin separarea suprafeţei picturii în 
secţiuni separate si plasind în fiecare secpune o 
imagine diferită, văzută dintr-un singur punct de 
observaţie (fig. 178). Sau aceasta se poate realiza 
combinînd un număr de vederi separate în inte- 
riorul formatului unei picturi unice şi reprezen- 
tind fiecare porțiune a camerei aga cum a fost 
văzută din poziţia necesară pentru a 0 privi în 
modul cel mai confortabil. Această tehnica e me- 
toda imaginată de Paul Cézanne (fig. 172), un 
pictor francez din secolul al XIX-lea, si conti- 
nuată apoi în secolul al XX-lea de către un grup 
de artiști cunoscuți sub numele de cubişti. 

Paul Cézanne s-a născut în 1839 în sudul Fran- 
yei. Formarea sa ca pictor a avut loc într-o pe- 
rioada de mari si semnificative schimbări. Viaţa 
politică, economică şi socială a Europei era în fier- 
bere. Revoluţiile politice de la sfîrșitul secolului 
al XVIII- lea, combinate cu revoluția industrială 
care începea cam în același timp, erau însoţite de 
dezvohári comparabile in tehnologie si ştiinţă. 


Cézanne, rezervat si perseverent ca personalitate, 
a trezit prea putin interes prin aspectul sàu perso- 
nal sau prin felul sáu de viatà, dar pictura lui a 
fost tot atit de revoluționară ca si celelalte forte 
care se agitau în Europa acelor vremuri (fig. 172). 

Formele tradiționale de pictură şi desen care 
stăteau la baza artelor în secolul al XIX-lea erau 
prelungiri ale proceselor inițiate în timpul Re- 
naşterii. Perspectiva liniară constituia et alone ne- 
contestat pentru reprezentarea formei si spaţiului 
în vocabularul artistului. Chiar și pictorii contro- 
versati, contemporani cu Cézanne, ec eie 
precum C laude Monet si Camille Pissarro, utiliza 
in reprezentarea umet o construcţie perspec tivicá 
liniară tradițională. Controversa stirnita de operele 
lor privea modul de folosire a culorii și metodele 
de aplicare a acesteia utilizate de ei, dar în esență 
ei urmau traditia Renaşterii ori de cite ori desenau 
forme în spaţiu (fig. 19; fig. 33; fig. 65, 66). 
Construcţia iluziei spaţiului se baza pe linia de 
orizont unică si pe punctul de viziune fix. 

Fotografia unei mese și a obiectelor de pe ea 
din fig. 179 este echivalentul, în datele ei structu- 
rale de bază, al unui desen în perspectivă liniara. 
Obiectivul unic al aparatului fotografic a prins 
întreaga scenă fără a-și schimba poziţia, întocmai 
cum îl sfătuise Leonardo pe artist să privească 
scena din faţa lui. Cele patru fotografii din sec- 
venta următoare (fig. 180) au fost luate toate din 
aceeași poziţie, dar aparatul fotografic a fost ori- 
entat către porțiuni separate ale mesei, într-un mod 
foarte asemănător cu acela în care un privitor 
și-ar arunca ochii către parti diferite ale mesei 
Combinînd segmente ale fotografiilor (fig. 181) și 
construind astfel un montaj mixt, putem ajunge la 
O reprezentare a mesei care se deosebeşte conside- 
rabil de o reprezentare în perspectivă 

Care imagine oferă o reprezentare mai exactă 
a mesei? La această întrebare nu se poate răspunde. 
deoarece, asa cum notam mai înainte, diferenţa 
dintre imagini nu se datorește exactitatii lor, ci 
tipului de informatie pe care o înfățișează. Repre- 
zentarea perspectivica pare a accentua formele 
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obiectelor, 
detaliul într-o unica fracțiune de timp, coerentă $i 
izolată. Reprezentarea lor mixta îi furnizează pri- 


permitindu-i privitorului să „citească“ 


itorului o senzaţie de dinamism a experienţei ve- 
derii, locmai acest up de prede a devenit 
un aspect important al operei lui Cézanne, Sà no- 
tám in natura sa moartă (fig. 172) asemănările 

fotografia mixta. Marginea posterioarà a mesei 
se fringe si se înalță, la fel ca si marginea ante- 
vioară. Sticla e desenată cu un număr de deplasări 
la stinga pe masură ce se pasce de pe masă, din- 
du-i un aspect conicizat. La fel, farfuria pe care 
sint aşezate franzelutele e desenată dintr-un punct 
de viziune pentru conturul stîng și din altul, mai 
înalt, pentru conturul drept. Strădaniile lui Cé- 
zanne de a picta un. nou gen de reprezentare for- 
mală si spaţială făceau parte dintr-o investigaţie 
artistică pe care a desfasurat-o de-a lungul întregii 
sale cariere de pictor. Cercetarea sa de pionierat în 
domeniul reprezentării spaţiale neperspectivice a 
avut o înriurire majoră asupra artei secolului al 
XX-lea. 

La Paris, în timpul primului deceniu al acestui 
secol, Georges Braque, Juan Gris și Pablo Picasso 
au conlucrat in vederea extinderii conceptului de 
'eprezentare a unei experiențe vizuale nonstatice. 
Sulul rezultat din studiile lor e numit cubism ana- 
itic (fig. 182—184). În pictura lor din această 
perioada putem urmári dezvoltarea unei complexi- 
Tăți constructive tot mai mari, punct de viziune 
multiplu combinat cu punct de viziune multiplu 
pinà cînd marginile partial suprapuse ale vederilor 
separate au devenit atît de numeroase, incit obiec- 
tele sfideazà identificarea. 

Mişcarea si schimbarea ii fascinau pe multi oa- 
meni la sfîrșitul secolului trecut si la inceputul se- 
colului nostru. În Statele Unite, încă de prin 
anii 1880, Eadweard Muybridge facea experi- 
mente cu fotografii stop-cadru ale unor su- 
biecti umani $ animali in miscare (fig. 185). Un 
interes asemanator pentru reprezentare ca miscarii a 
lus la apariţia sistemului futurismului, propus 
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manifest publicat in 1909 si bine exemplificat de 
opera lui Giacomo Balla (fig. 62), unul din mem- 
bri fondatori ai grupului. Aceşti artisti transmi- 


teau senzaţia miscáril zugrăvind o succesiune de 
una după alta, 
dain 


poze prinse 
în cursul mișcării, sau 
suprapunerea pal ale a unor atare poze, 
bine-cunoscutul Nud coborind pe o sc 
Marcel Duchamp (fig. 186). 


într-o acţiune „oprită, 
prin forme derivate 


REPREZENTAREA CULORII ȘI LUMINII 


Constiinta despre lumea fizică nu se limitează la 
forme şi spaţii. Descrierile unor obiecte se pot re- 
feri la fel de bine la culoarea ca si la forma si 
textura lor. „Haina e cafenie.“ Un mod de 
liza un echivalent al acelei afirmaţii este de a: de- 
sena forma unei haine si de a colora suprafaţa 
mărginită de formă cu nuanţa unică a culorii de 
fond indicate, Aceastà metodă de reprezentare a 
culorii poate fi intilnita în fig. 173, o stampă ja 
poneză din secolul al XVIII-lea. Haina e însă oare 
totdeauna văzută într-o culoare uniform cafenie? 
Cînd pentru reprezentarea formei se utilizează 
umbra, culoarea hainei e înfăţişată mai deschisă în 
suprafețele luminate și mai închisă în suprafeţele 
umbrite. Cafeniul hainei ar fi numit „culoarea 
locală” a acesteia, dar această culoare specifica ar 
fi numai unul din numeroase cafeniuri diferite pe 
care pictorul ar trebui să le foloseasca pentru a 
crea iluzia unei haine cafenii văzute în condiţii de 
lumină naturală. Acest sistem de reprezentare cro- 
matică, si anume culoarea locala umbrită, a lost 
folosit de-a lungul întregii Renasteri (lig. 174), 
fiind curent încă si astăzi. 


rea- 


Folosirea culorii locale umbrite pentru 
zentarea culorii din natură nu i-a satisfăcut întru 
totul pe cîţiva artiști din secolul al XVII-lea și al 
XVIII-lea. Suprafețele umbrite pe care le vedeau 
în natură nu păreau totdeauna a fi de culoarea 
produsă prin adaos de negru la o culoare locală. 
Si nici suprafeţele puternic luminate nu erau tot- 


repre- 
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- 


prin combinarea albului 


deauna culoarea Eco 
va neobişnuit să intil 


cu culoarea locala. Nu e 
valori albastre și verzi în umbrele vestimen- 


nim 

tatiei roşii sau pe capetele figurilor din picturile 
lui Rubens (fig. 122) si Watteau. Tabloul lui 
Watteau nts pentru Cythera (fig. 175 


arată evident folosirea albastrului în distanţa din 
i centru si în ariile umbrite ale frunzigului 
din jumătatea dreaptă a compoziţiei. Utilizarea 
de către artist a culorii calde în suprafeţele în- 
orite din prim plan si a culorilo în umbre e 
vizibilă în întreaga pictură 
În secolul al XIX-lea, îndemi iau de experien- 
tele asupra luminii şi culorii întreprinse de oameni 
de ştiinţă ca Rood, Maxwell si Chevreul, un nu- 
nar de pictori au început să experimenteze noi 
metode de reprezentare cromatică și de aplicare 
Acești artişti au recunoscut că culoarea 
aparentă a unui obiect e afectată intr-o măsură 
considerabilă de culoarea luminii ce strălucește pe 
el. Lumina matinală e total albastră în comparaţie 
roșcată a apusului. (Cei ce se îndoiesc 


reci 


a culorii. 


cu lumina 
sînt rugaţi să fotografieze în culori aceeași scenă, 
înaintea orei $ diminea ata, si după ce soarele a 


iar după aceea să le compare.) 
Culoarea luminii nu numai că afectează culorile 
aparente în umbră, introducind de obicei tonuri 
aflate la polul opus al culorii sursei de lumină — 
bunăoară umbre albăstrii si lumină solara gălbuie. 
Unii inclusiv Renoir, Pissaro, Monet si 
Sisley, şi-au dat seama ca era cu neputinţă să 
reprezinti strălucirea cromatică a formelor natu- 
rale văzute sub lumina soarelui, utilizind doar me- 
todele tradiţionale ale picturii, moștenite din Re- 
naştere (fig. 32; 33; 65—66; 176). Culorile de 
care dispuneau acești artişti nu erau destul de 
strălucitoare pentru a reproduce e experienta 
maticá tráitá de ei cind priveau un cimp ^» amiază 
1 lumina 


început să apună, 


pictori, 


cro- 
sau fatada unei catedrale gotice sclipind 
serii. 
Condus de Monet, un grup de artisti, care 
numiţi mai tirziu impresionişti, a 


revoluționară de aplicare a cu- 


aveau să fie 
introdus o metodă 


lorii şi de utilizare a cromatismelor. Ei au consta- 
tat cà suprafeţe de pinzá pictate în mici tuse de 
culoare ar apărea, de la distanţă, mai strălucitoare 
decît alte suprafeţe asemănătoare pictate în tonuri 
uniforme sau modulate gradat. Ei au constatat de 
asemenea că o suprafaţă verde apărea mai intensă 
și chiar mai verde dacă avea în interiorul ei mici 
cantităţi de pete roșii sau portocalii. Albastrurile 
puteau fi făcute mai strălucitoare printr-o intro- 
ducere asemănătoare a portocaliului, Ceea ce au 
reuşit să creeze în fapt a fost o forma de vibrație 
opucă ce survine prin juxtapunerea unor tonuri 
contrastante de valoare similară. Micile pete cro- 
matice vibrante dădeau suprafeţei pinzei o cali- 
tate moartă, ce părea a face ca lumina și culorile 
reprezentate în pictură să fie mai asemănătoare cu 
subiectul original 


Pictorul impresionist era stimulat și provocat 
de lumina și culoarea din natură. El privea forma 
și spaţiul ca aspecte secundare ale luminii ce le 
delimita. Obiectele, pentru impresionist, nu erau 
lucruri de atins cu mîna, ci lucruri de văzut. Me 
toda de a reprezenta aceasta lume vizuală a facut 
aproape cu neputinţă reprezentarea amănunţită a 
formelor si preocuparea pentru textură, care erau 
tradiţionale înainte de opera lui Monet si a cole- 
gilor săi. Aplicarea culorii în mici tuse rupte împie- 
dica realizarea unor contururi ferme si a variaţiei 
suprafeţelor, metode caracteristice în picturile unui 
artist ce doreşte să reprezinte obiecte într-o mani 
eră sculpturală. Să comparăm detaliul dintr-o pic- 
tură de Monet cu o pictură a contemporanului 
sau Jean-Louis Géróme. Modul sàu de a folosi 
culoarea (fig. 190, 177) l-a impiedicat pe Monet 
să-și realizeze forma cu toată grija pentru detaliu 
pe care o constatăm în lucrarea lu Géróme (fig. 
187, 188), dar si metoda lui Géróme a fácut impo- 
sibilă reprezentarea luminii si culorii cu stráluci- 
rea suprafeţelor lui Monet. Sîntem confruntati încă 
o dată cu concluzia cà e cu neputinţă ca toate 
aspectele experienţei să fie zugrăvite pe aceeași 
pinza. 
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PICTURA NONREPREZENTATIONALA 
O discuţie despre reprezentarea lumii „reale“ pe 
suprafața plană a pînzei artistului ar fi incom- 
pletă dacă nu am menţiona faptul ca numeroși 
pictori contemporani au părăsit pictura reprezen- 
tajionala în favoarea altor tipuri de artă bidimen- 
sionalá, Crearea unei lumi iluzioniste bazate pe 
lumea „reala“ nu-i mai interesează. Nu e singurul 
motiv al acestei schimbări de atitudine. În parts, 
indepártarea de reprezentare trebuie pusă în legă- 
tura cu formidabila dezvoltare a utilizării apara- 
tului fotografic. Fără doar si poate, schimbarea 
din cadrul picturii coincide cu dezvoltarea foto- 
grafiei ca mijloc de reprezentare a lumii reale pe 
o suprafaţă bidimensională. Inca de la începutul 
secolului al XIX-lea, fotografia a devenit forma 
dominată de reprezentare picturală. După ce a 
lost combinar cu t^hnologia tipografică ce per- 
mitea reproduceiea fotograficà in reviste $1 ziare, 
produsul aparatului fotografic a devenit cel mai 
influent producator de imagini din secolul al XX- 
lea. Competiţia cu un aparat fotografic li se pare 
multor artisti contemporani o activitate sterila. 

Alt factor ce pare a fi influenţat îndepărtarea de 
reprezentare este o preocupare sporità pentru lumea 
personalà, interioarà, a individului. Multi artisti 
și-au orientat viziunea lăuntric, explorindu-si 
si exprimindu-si propriile lor reacţii lata ae lumea 
din jurul lor, iar unele cazuri ajungind chiar să cres 
ze o lume proprie cu ajutorul culorilor si pinzei. Ca- 
pitolul 14 examinează conţinutul expresiv al artelor 
vizuale, şi cu toate cà se considera că exprimarea 
reacției personale a artistului fata de experienţă 
a fost vreme îndelungată parte integrantă a arte- 
lor vizuale, perioada de la începutul secolului al 
XX-lea a fost martora unei tot mai accentuate 
preocupări pentru enunţul subiectiv. 

O a treia influenţă asupra artistului, şi una ca- 
re a redus importanţa reprezentării în pictura con- 
temporana, este interesul tot mai mare fata de 
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stimulativà de forme si culori ce satisface o nece- 
sitate estetică, fără a mai depinde de potenţialul 
producător de imagini sau reprezentational al ope- 
rei. In trecut, pictura decorativa a fost folosita 
pentru a face mai pr regnante supra fetele cládirilor, 
ea putind fi intilnitá si în miniaturile de manu- 
seris. Decorația era adeseori co mbinată cu repre- 
zentarea, ca in fig. 191, care reprezintá o pagină 
din Evangbeliarul din Lindisfarne, miniat prin anul 
700. Liniatura complexă, serpuitoare, e îmbinată 
aici cu forme ce sugereazà capete de pasari. Efec- 
tul total e unul de suprafeţe extrem de imboga 
ite, misterioase si preţioase totodată, deoarece ara- 
escurile par a ascunde imaginile, imprumutind în 
același timp paginii importanţă si valoare 

Chiar si pictura cu totul nonreprezentationala 
poate avea deseori o calitate spaţială fără evocarea 
unor obiecte naturale. Ne-am referit mai sus la 
pinzele profilate ale lui Frank Stella (fig. 154), 
în care diagonalele sînt folosite pentru a sugera 
adîncimea. Mai puţin evident, dar la fel de per- 
ünent, e un detaliu (fig. 192) al lucrării lui Jack- 
son Pollock, Pictură murală pe fond de oxid roșu 
de fier (fig. 536), cu o reţea decorativă de o cali- 
tate foarte asemănătoare cu Ev 'angbeliarul din Lin- 
disfarne. E o operă mult mai mare decit pagina de 
carte SI, desigur, arabescul e desenat mult mai 
liber, dar și el sugerează o ciudată plasă, delicată 
si bogată. Privitorul e prins în suprapunerile si 
impletirile ghemurilor de culoare ce produc un 
cimp spaţial dens, sugerind enigma unui labirint 
chiar în ump ce alcătuiesc. o suprafaţă ritmic or- 
namentată. 

Al Held folosește construcţii liniare ambigue 
pentru a divide planul picturii în suprafeţe angu- 
lare ce-și asumă caracteristici tridimensionale. În- 

-un spaţiu irațional sînt produse cuburi transpa 
rente $i alte corpuri geometrice. Formele se cioc- 
nesc unele de altele, párind a umple spatii deja 
ocupate de alte corpuri (fig. 193). 


Intensitatea calmă a picturii lui Mark Rothko 
(fig. 189) contrasteazá cu lucrarea lui Held, Ma- 
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modulatul plan-fundal si a face parte totodată 
din el. Suprafaja portocalie de la partea inferioará 
pare a (igni înainte, reținută ușor de marginile 
m era si sumar legate de suprafețele din spa- 
tele ei. Forma neagră de sus are o poziţie spaţială 
oarecum in spatele suprafetei portocalii, dar evi- 
dent in faja elementului transparent central. Sen- 
zayia de spaţiu din pictura lui Rothko derivà din- 
tr-o experienţă reală si nemijlocită ce-l implică 
pe privitor în momentul contactului său cu opera. 
Marie dimensiuni ale pinzei (aproximativ 1,5 pe 
2,5 m) contribuie la producerea unui efect de pa- 
norama dincolo de peretele de care atirna, deschi- 
zind in vid o ambianta calmă si tacuta, făcută 
anume pentru contemplatie. 

Toti artiștii care lucrează cu materiale bidi 
mensionale sint confruntati cu problema celei de-a 
treia dimensiuni, deoarece e imposibil să pui fie 
și numai un punct pe o foaie de hîrtie fara a-l 
face sá- și asume o poziţie spațială în mintea unui 

bservator. Punctul stă oare pe suprafaţa alba si, 
ane urmare, in faya ei? Punctul indica oare © 
gaura in planul hirtiei albe, prin care se vede un 
abis întunecat? Puţini observatori vor percepe 
punctul şi suprafaţa albă la aceeași distanţă spa- 
tiala. Astfel, puţine forme de artă bidimensionale 
din întreaga istorie a artei sînt lipsite de o indicație 
a celei de-a treia dimensiuni. În multe dintre ele 
s-a efectuat o anumită ajustare între bidimensio- 
nalitatea materialului si iluzia adincimii. Unii ar- 
tisti au accentuat suprafața plana, preocupindu- se 
prea putin de efectul unui spațiu ce intră sau iese 
din planul picturii. Alții au încercat să producă 
o iluzie tridimensională ca si cum suprafața plană 
a picturii nu ar exista, iar rama ei ar sluji drept 
fereastră prin care un privitor ar vedea forme și 
spaţii comparabile cu acelea din lumea reală. Fiecare 
dintre aceste atitudini faţă de producerea picturii îi 
oferă observatorului experimentat o formă diferită 
de comunicare vizuală. Nu are rost să stabilim o 
soluţie pentru problema tridimensionalitàtii ca eta- 
lon ideal pentru judecarea celorlalte. O abordare 


167 fotografică a reprezentării spatiale nu poate fi 


aplicată în chip rednic cubismului sau operei lui 
Mark Rothko. Pe de altà parte, metodele de co 
municare a tridimensionalitàgi utilizate de Gé- 
zanne, Picasso, Matisse, Pollock, Rothko si alții, 
care au renunţat la folosirea sistemelor perspec- 
tivice, nu oferă criterii pentru a judeca opera unor 
pictori care au înlocuit spaţiul real cu echivalente 
iluzioniste. Fiecare abordare trebuie să fie văzută 
ca parte a unui conţinut vizual mai amplu, iar 
eficiența indicatiei spatiale trebuie măsurată in 
raport cu intenția comunicativă a artiștilor indi- 
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Capitolul 7 
DESENUL 


Nudul roz al lui Henri Matisse, o picturá pe 
care am vazut-o in fig. 13, a cunoscut o elaborare 
îndelungată, pe măsură ce artistul, aplicind me- 
toda eliminărilor succesive, s-a apropiat de ima- 
ginea finală. Începînd cu o atitudine oarecum tra- 
diponală fata de reprezentarea figurii feminine 
(fig. 194), Matisse a pictat si repictat formele 
modelului si decorul în care era înfățișat (fig. 195 
—199). Pe măsură ce desenul se modifica sub 
efectul reluărilor repetate, distribuirea culorii s-a 
modificat si ea. Treptat, suprafaţa roz conținută 
în forma desenată a figurii a fost făcută să domi- 
ne compoziţia. Scaunul dreptunghiular albastru si 
alb — contrastind cu forma centrală de o caldă 
curbură și cu suprafața galbenă ce reprezenta 
odată flori — stă acum ciudat în spate, plin de 
o energie ce ameninţă să-l împingă în fata. S-a 
creat O tensiune spaţială între pata galbenă si po- 
zitia frontală puternic stabilită a braţului sting, 
desenat la o scară mărită și legat de marginea 
inferioară (cea mai avansată) a pinzei. 

Realizarea acestei compoziţii de către Matisse a 
fost o formă de purificare. A eliminat detaliile 
inutile, a clarificat și exploatat contururile si for- 
mele esenţiale, folosind fiecare etapă din succe- 
siune ca pe o pregătire pentru stadiile următoare. 
Nudul roz asa cum ne e cunoscut astăzi prezintă 
o dispoziţie atît de comodă de contururi liniare 
și de suprafețe cromatice uniforme, încît privi- 
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torul poate socoti prea bine pictura drept rezul- 
tatul unei compoziţii rapide şi spontane, Acest 
efect e o măsură a abilității artistului, deoarece 
numai un maestru isi putea menţine prospetimea 
viziunii originare de-a lungul nue sapta- 


mini de deliberare activa consacrate de Matisse 
Nudului roz. 
In pictura si sculptura, si chiar in arhitectura, 


numeroasele acte necesare pentru des sávirsire i 
lucrări sînt deseori atit de contopite în lora fi- 
nala complexă, incit elementele individuale nu 
mai sint identificabile separat. O decizie e anulatá 
sau ajustatá de multe altele. Chiar si acele opere 
ce oferă aparenţa superficială a simplităţii au ieșit 
la suprafaţă dintr-o serie extinsă de alegeri si 
procedee, deseori continuate vreme îndelungată. 
Fiecare stadiu al Nudului roz din cele reproduse 
in fig. 194—199 a fost un plan de tatonare, S-au 
emis judecăţi interactive și interdependente despre 
cantitățile şi calitatile culorii si despre conturarea 
formelor si liniilor. Desenul — acumularea deci- 
ziilor care au dus la contururile, formele și cali- 
gralia picturii — e o componentă esențială a 
acestei compoziţii si rar putem găsi o opera de 
artă care să nu depindă în oarecare măsură de 
abilitatea artistului ca desenator. 

Pentru cà e atit de fundamental şi de atot- 
prezent în tot ceea ce face un. artist, desenul se 
sustrage oricărei încercări de definiţie precisă. In 
sensul cel mai restrins, desenele sint în esenţă linia- 
re ca specific şi modeste ca dimensiuni, formate 
find de un instrument de marcare pe un suport 
monocrom. O definiţie lărgită ar include utiliza- 

ea posibilă de suprafețe tonale. ce suplimentează 
sau, după împrejurare, înlocuiesc elementele lini- 
are, ca și o utilizare limitată a variațiilor poli- 
crome deopotrivă în linie şi ton. Pină și această 
interpretare mai liberală nu reuşeşte să cuprindă 
realitatea multor opere de artă care, printr-un con- 
sens manifestat printre artiștii şi istoricii de artă, 
ar trebui privite ca desene. Unele desene în pastel 
(tig. 140) sînt intens și 


variat colorate, iar sinopia 170 
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reprodusă în fig. 235 a fost concepută şi execu- 
tată la o scară arhitecturală. 
Oricit de evazivă ar fi o definiţie a desenului, 


putem spune cu certitudine rezonabilă cà există 
un corpus de artă bidimensională alcătuit din obi- 
ecte caracterizate prin cel puţin doi dintre urmă- 
torn factori: 

1. Un material producător de semne a fost uti- 
lizat într-un mod relativ direct. 

Culoarea se limitează, adeseori, la unul sau 
doua tonuri. 

Cel mai adesea, desi nu totdeauna, se folo- 
seste drept suport hírtia. 

Si totuşi, a defini desenul numai pe baza unor 
proprietăţi fizice ar însemna să nu sesizăm un 
adevăr esenţial despre desen. De mult mai mare 
însemnătate pentru o înţelegere a desenului e lă- 
murirea scopului său — ce rol joacă el în între- 
prinderea globală a artistului vizual aflat în plin 
lucru. Pictorii, sculptorii si arhitecţii desenează 
în mod constant. Desenează ca să studieze, să-și 
consemneze și să-și clarifice ideile. Desenează de 
plăcere, miscind un instrument si producind o linie 
din cauză că ea place ochiului și utilizează mina 
într-o activitate ritmică satisfăcătoare. Multe dese- 
ne sînt directe, monointentionale și spontane, Ade- 
seori, ele reprezintă o reacţie intuitivă din partea 
desenatorului faţă de stimulul unei forme provo- 
catoare, asternutá în mod accidental pe suprafaţa 
unei file de hirtie. Si, în sfirsit, există acele desene 
care-și iau locul alături de picturile gi sculpturile 
complet realizate. Ambiţioase și exigente, ele repre- 
zintă un efort major pentru desenator, acesta con- 
siderîndu-le opere de artă serioase, pe deplin dez- 
voltate. 

Desenele pot fi opere de artă remarcabil de 
grăitoare, iar nespecialistul s-ar putea simţi liber 
să le savureze pentru numeroasele desfatari oferite 
de ele. Desenele sint un prilej de a-l vedea pe 
artist cu minecile suflecate, cu pretenţiile re- 
duse, intr-o confruntare nemijlocità, adesea delec- 
tabilà, cu impuls ale ce-l determină să fie produ- 
catorul de imagini care este, Vazute sub această 


lumină, ele pot deveni repede baza unei legături 
empatetice 
artă vizuală — legătură plină de fagaduinta re- 
compensei estetice 


MATERIALELE DESENULUI 

Liniile desenate pot rezulta din două procese: dife- 
rite. Primul dintre ele produce un semn prin 
depozitarea unor particule minuscule de materie 
colorată pe o suprafaţă cu ajutorul unui betigas 
de material purtat pe ea. Al doilea procedeu lasă 
un semn pe măsură ce se permite unui fluid să 
curgă dintr-un instrument pe o suprafata absor- 
bantă. Ambele metode pot fi. utilizate pentru a 
se executa o linie compactă, fără variaţie de la 


închis la deschis, sau o suprafaţă umbrită gradat 
de o mare fineţe. 
Materiale uscate 
Materialele de desen uscate includ condeiul: cu 
vîrf de argint, creionul, pastelul sau creta, car- 


bunele si creionul de ceară. 
Condeiul cu virf de argint 
unul dintre cele mai vechi materiale de desen tra- 
ditionale, e rareori folosit astăzi. În acest caz, 
se trag linii cu o sîrmă de argint pe o suprafaţă 
special preparată, de obicei cu un strat de cretă 
suficient de abraziv pentru a face ca mici particule 
de metal să adere la el. Prin oxidare, metalul se 
innegreste, modificind culoarea liniei într-un ton 
mai închis, de un gri delicat. Virful de argint 
nu se pretează la o linie umbrită. Fiecare linie 
e la fel de închisă ca oricare alta. Dacă artistul 
doreşte să dezvolte gradatii de ton, trebuie să le 
acumuleze lent si cu mare atenţie, executind o 
de linii atit de apropiate, încît la mică dis- 
tanta notatule liniare se contopesc într-o supra- 
fata compactă. Daca se dorește o nuanţă mai în- 
chisă, liniile sint marcate într-un raport și mai 
strîns sau chiar făcute, printr-o tehnică denumită 
„hașurare intersecteze în diferite unghiuri. 


(fig. 210; fig. 200), 


serie 


sa Se 


între producătorul si consumatorul de 
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Liniile trase cu condeiul cu virf de argint nu 
pot fi șterse ușor, prin urmare artistul trebuie sá 
lucreze conștient, cu o idee precisă despre imagi- 
nea pe care contează să o formeze. Tehnica aceasta 
încurajează precizia și claritatea, iar aceste cali- 
tàu, combinate cu tonalitátile reticente ale mate- 
rialului, pot duce la desene de rafinament și sen- 
sibilitate. Din cauza pregătirilor pe care trebuie 
să le facă, artistul poate adăuga pigment colorant 
în grundul desenelor sale cu vîrf de argint. În fig. 
210 Leonardo a folosit rosul pentru a introduce 
o tonalitate intermediară între liniile închise pro- 
duse de argintul imbáàtrinit și luminozitățile 
pensulate în alb. E un procedeu deosebit de util 
a modela forme volumetrice pe o suprafață 
spre a crea efectul de relief si plasticitate 


spre 
plană 
puternică. 


În secţiunea superioară a acestui desen, Leo- 
nardo a schiţat cu sensibilitate cîteva poziții de 
probă ale capului $i umerilor figurii. Aici întil- 
nim graţia liberă si ritmică atit "He caracteristici 
pentru maiestria liniei caligrafice la acest artist. 
Jumátatea inferioará a foii demonstreazá o apli- 
care mai accentuată a materialului. Tonalitati 
atent modulate definesc faldurile vesmintului, ur- 
mare a numeroase trăsături individuale paralele. 

Desenele executate în condei cu vîrf de argint 
merită o cercetare amănunţită. În studiul de por- 
:ret din secolul al XV-lea, reprodus în fig. 200, 
maestrul flamand Jan van Eyck a lăsat o mar- 
turie despre modul său de a cauta contururile 
precise pe care le percepea în subiect. Încercări 
repetate de a înregistra aceste contururi au atins 
aspectul unei linii compuse. Numai dacă desenul 
e examinat cu mare une devin evidente contu- 
rurile separate (fig. 201). S-au creat suprafete to- 
nale prin trasarea unor lisi paralele nelegate de 
contururile suprafetei. Acestea sint în mod deli- 
berat, dar si substantial mai libere decît liniile 
folosite pentru a descrie marginile formelor. 


NN 


Modernul creion datează de la sfîrșitul seco- 
lului al XVIII-lea, cînd procedeul da fabricaţie a 
fost inventat simultan în Franţa și Germania. 


Praful de grafit era amestecat cu lut, modelat sub 
forma de tije subţiri și ars pentru a întări lutul, 
objinindu-se un material de desen rigid ce putea 
fi introdus în teci de hîrtie sau de lemn. Grafitul, 
denumit uneori „plumbago“, fusese extras în Eu- 
ropa încă din secolul al XVI-lea. Unele desene 
din secolul al XVII-lea includ suprafeţe despre 
care se bănuiește că au fost realizate cu bucăţi de 
grafit. Deseori asemenea lucrări sînt identificate ca 
desene în creion, dar ca sa fim exact, ele trebuie 
numite „desene în grafit“, deoarece Wes tre- 
buiau sa se limiteze ja calit&tile naturale ale mine- 
ralului. Una din atracțiile noului creion consta în 
posibilitatea oferită fabricantului de a livra 
„mine“ cu diferite grade de duritate. Variind pro- 
portia de lut în grafit era cu putinţă să se asi- 
gure calități de trasare apropiate de sirma de 
argint la una din extremităţile scării, iar la 
cealaltă extremitate, calitatea întunecată si gra- 
nulară a cretei negre. Un desen de Ingres datat 
1806, nu mult timp după introducerea creionului, 
are caracteristicile generale ale unei lucrări execu- 
tate cu un virf metalic (fig. e Alt desen în 
creion, de peisagistul englez John Constable, da- 
tat 1820, ilustrează textura mai moale, gra: Da 
atit de atrăgătoare pentru artiștii ce preferă. to- 
nurile inchise si difuzia atmosfericá pe care le 
poate oferi o mină generoasă (fig. 203). 

Un studiu de Kimon Nicolaides (fig. 
rează efectele tonale ce pot fi realizate prin 
carea sau estomparea liniilor unui desen în cr 
ion — efecte ce nu sint posibile cind se foloseste 
o substanţă metalica. 
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Unul dintre cele mai importante avantaje al 
materialului oferit de creion e ușurința cu care 
desenatorul poate corecta sau elimina o linie. Pu- 


Go 


tinta de a sterge trásaturile reduce necesitatea re- 
tinerii in stadiile iniţiale ale desenului. Deoarece 
o linie greșit plasată poate fi modificată dupa 
voie, artistul e liber să lucreze spontan, făcînd 
note cu rapiditate. 

Figura 205 este un studiu pentru un portret 
al pictorului Edouard Manet fácut de Edgar 
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Degas. Executat rapid, desenul reveleazá nume- 
roasele moduri in care a fost manevrat creionul. 
Sint linii fine si dure, lăsate de un virf ascuțit, 
dire late mai moi, fácute cu latul creionului, si 
tonuri create prin grupári de linii paralele sau 
prin estompare. Liniile construite ușor pare pozi- 
uil de încercare pentru braţe și picioare, după 
cum se pot observa și ușoare indicaţii ale unei 
figuri în picioare, parțial șterse. O examinare 
atentă a desenului poate oferi privitorului o sen- 
zatie de legătură intimă cu procedarea artistului 
reconfruntat cu provocarea înfățișată de figură. 

Pastelul, sau creta, este fabricat prin combi- 
narea pigmentului cu un liant sub forma unui 
baton ușor friabil. Cărbunele e obţinut prin arde- 
rea sau mai degrabă carbonizarea unor betisoare 
selecționate de lemn sau de curpeni de viţă de 
vie. Aceste materiale produc linii în acelaşi mod 
fizic ca si virful de argint sau creionul. Particu- 
lele de cretă si cărbune sînt atit de ușor dispersate 
de pe suprafaţa unei foi de hîrtie, incit au ten- 
dinya de a se amesteca și trebuie să fie fixare prin 
pulverizarea unui verniu diluat, numai după aceea 
materialele acestea putind fi considerate perma 
nente. 

Desenele in cretà au fost practicate vreme de 
multe sute de ani. Materialul e extraordinar de 
flexibil, astfel încît individualitatea stilistica și-l 
poate uşor acomoda conform potenyialitatilor sa- 
le. Culorile „organice“ de cretă sînt la fel le vechi 
ca şi arta rupestră si se întind de la albul de talc 
familiar în utilizările şcolare, trecînd prin ocruri 
şi pàminturi orales ) pînă la „sangvină“, un roșu 
derivat din oxid de fier. Asociate cu desenele cu- 
aoscute sub numele de „pasteluri“, sînt tonuri de 
cea mai mare i ni strălucire și intensitate. În 
epoci și locuri aflate la mari distante în timp si 
spaţiu, personalități artistice atit de diferite ca Mi- 
che'angelo, Kăthe Kollwitz si Jasper Johns au gà- 
sit cu toții în cretá un material util si atrăgător. 


Studiile în sangvină ale lui Michelangelo din 
fig. 211 includ schiţe caligrafice rapide ca si am- 
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riazà in 
tele. 


lăţime, si unele sint mai inchise decît al- 
Fiecare trăsătură isi păstrează claritatea, su- 
gerind o implicare măsurată cu ritmurile suprafeţei 
si marginile modelul ui. 

Kathe Kollwitz si-a facut desenul (fig. 
patru secole dupa studiul renascentist al lui Mi- 
chelangelo, folosind creta neagra si alba cu un 
larg accent tonal. Marginile sint difuze, contrastele 
dramatice, iar formele desenate mai mult sugereaza 
decit descriu. Lipsesc contururile elegante. In 
schimb, zone tonale, texturate de suprafaţa hirtiei 
prin apăsarea cretei purtate pe ea, dau formă pu- 
ternicei imagini reproduse aici. 


206) la 


Desenatorii au la dispozitie mai multe forme 
de cretà produse comercial. Una din cele mai cà- 
utate dintre acestea e crayon Conté, o combinatie 
puternic comprimatá de pigment si liant apáruta 
în Franţa, în secolul al XIX-lea. Desenele în Con- 
te au caracteristici în general foarte asemănătoare 
cu cele făcute în cretă, dar ele par ceva mai acute 
s; mai precise deoarece creioanele sint putin mai 
dure decit poale tradiționale. În desenul in- 
utulat Café Concert (fig. 207) Georges Seurat a 
lucrat cu Conté negru pe o hîrtie grunjoasa, spre 
a produce O modulație vibrată ce radiază de lu- 
mina si Viaţa scenei de teatru pe care o infati- 
șează compoziţia. Nefolosind aproape deloc linii, 
artistul a investit atit formele cit şi atmosfera cu 
o revărsare de lumina si întuneric gradată de la 
un negru catifelat pînă la un alb strălucitor pre- 
luar din suportul de hîrtie. 

Cărbunele e combinat cu creta în desenul artis- 
tului contemporan Jasper Johns (fig. 208). Acest 
pictor a utilizat formele familiare ale cifrelor, su- 
prapunindu-le partial pentru a realiza o diviziune 
liniară a planului picturii. Suprafeţele alcătuite de 
reţeaua liniară sînt umplute cu ton și o textură ce 
derivă din caligrafia puternic personală a lui Johns. 
O complexă organizare bidimensională, se combina 
cu o indicație spaţială oarecum ambiguă. Varie- 
tatea ice dle ce rezultă din diferitele moda- 
lităţi de a utiliza materialul îi oferă privitorului 
o orchestrație bogată, senzuală. E un obiect este- 


transformă într-un mod neașteptat 


familiar. 


tic ce-si 
subiectul 
Se poate face o comparaţie 
lucrarea lui Johns si desenul în cărbune al lui Co- 
rot reprodus în fig 209. În contrast cu aplicaţia 
liniară, în „dinţi de ferăstrău“, evident folosita 
de artistul modern: pictorul din secolu i] al XIX-lea 
a aplicat pe hirtie tonuri difuze si estompate de 
griuri, stergind contururile pentru a crea o ambi- 
nta fumegoasa, lipsita de trasaturi specifice. O 
textura granulara globala da desenului o ioe ae 
de iluzie misterioasă întrevăzută prin ecranul unei 
rtine de voal, eliminarea detaliului sperând tot 
atita cit dezvaluie. 


profitabila intre 


Materialele colorate intrebuintate in fabricarea 
pastelurilor oferă o gamă largă de tonuri si deri- 
vate tonale şi cromatice pentru artiștii care consi- 
deră cá negrurile, brunurile si rosurile atît de des 
‘olosite in desene sînt prea limitative. Unii artisti 
aplica întregul potential al pastelurilor ca pe un 
material de picturá diferit, exploatindu-le marea 
capacitate de amestec cromatic si 
manipulative fără egal (fig. 140 


Creioanele de 


caracter istic ile > 


ceară, amint did de pasteluri 
o combinatie de pigment si liant turnate 
sub formà de batoane sau creioane colorate ce pot 
fi adaptate ca format pentru a produce o mare 

arietate de semne. Ceara ca liant dà creioanelor 

calitate alunecoasă in timp ce sint purtate pe 
suprafaţa suportului de hirtie. Asociate îndeobște 
cu activităţile copiilor, creionele de ceară au fost 
adoptate de unii artiști care atrăgător un 
asemenea material de ușor de procurat 
(fig. 212). 


sint 


gásesc 
bazà si 


Creioanele litografice, numite astfel deoarece 
sint destinate utilizárii in tehnica, bazatá pe apá 
si substanță grasă, de obţinere a stampelor prin 
procedeul litografiei, sint preferate de multi de- 
senatori datorità negrurilor bogate si posibilità- 
tilor de umbrire si amestecare oferite de ele. De 
asemenea, substanța netedă si uleioasá se pretează 
gesticulatiei abile, lunecoase si exploratorii a unui 
artist ca Lovis Corinth (fig. 213). 


Materiale fluide 
Orice lichid colorat poate fi folosit pentru a làsa 
urme pe o suprafaţă, dar anumite calităţi ale unui 
material de marcare fluid sînt utile desenatorului 
care preferă să deseneze cu pensula sau cu pena. 
Artistul caută în mod normal un material care să 
fie foarte durabil şi sa realizeze linii si suprafeţe 
negre opace cînd are nevoie de ele. Vrea un mate- 
rial care să curgă din instrumentul său în mod 
controlat, permitind ca pensula sau penita să fie 
manevrate cu considerabilă libertate. Doreste ade- 
sea un material care să poată fi diluat pentru a 
produce urme de diferite tonalități. La fel de im 
portant ca fluidul în desen e si instrumentul în 
susi. Tehnicile de desen cu materiale fluide se 
întemeiază în mare măsură pe caracteristicile pensu- 
lelor si peniţelor folosite pentru a transporta 
materialul de marcare pe suport. Flexibilitatea 
instrumentului, lăţimea tuselor pe care le permit și 
cantitatea de fluid pe care o pot conţine au 
efect asupra desenatorului si desenului. 

Cuvîntul caligrafie e frecvent folosit în lega- 
tură cu desenele executate cu materiale fluide 
Initial, cuvîntul înseamnă scriere frumoasă, pastrin- 
du-si încă acel înţeles, dar orice semne liniare clar 
definite ce au un caracter distinct cinetic pot fi 
numite „caligrafice“. Caligrafia sugerează mişcarea 
míinii si instrumentului — experienţa gestuala 
Grădina botanică de Paul Klee (fig. 214) e o inre- 
gistrare a miscarilor scurte, in staccato, ale penitei 
ascutite a artistului creind nervos arabescuri ce 
iau forma unor obiecte recognoscibile, dar oarecum 
stranii. O pană de gisca flexibilă a utilizar Ernst 
Ludwig Kirchner cînd a desenat studiul de por- 
tret din fig. LXIII. Schimbărilor de presiune ale 
mîinii artistului pe vîrful instrumentului le cores- 
pund modificări ale lăţimii liniilor. E o senzaţie 
de execuţie rapidă, surescitată, mina fluturind pe 
deasupra hirtiei într-un pasionat dans caligrafic. 

Un desen executat cu penita și pensula expri- 
mă adeseori velocitatea gesturilor artistului. În 


compoziţia sa Agar si Ismael în pustie (fig. 238), 


Giovanni Battista Tiepolo, unul din marii dese- 178 
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III. Ernst Lud 
KIRCHNER. 


mna Erna Kir- 


natori din istoria artei europene, a combinat su- 
prafete tonale de cerneală transparentă asternuta 
in tuse rapide, numite laviuri, cu linii rapid dese- 
nate, Îmbinarea de linii precise, accente închise 
si laviuri luminoase si de o libertate fluidă con- 
ferà acestui desen o vitalitate proaspătă si o capa 
citate stimulativà la fel de eficientà azi ca si în 
ziua cind artistul si-a terminat desenul. 


LXIV. Jackson POLLOCK, Desen. 

Desen de Jackson Pollock (fig. LXIV) e un 
exemplu mult mai recent de compoziție caligraficá 
e exprimă in modul cel mai dinamic mișcarea 
niinii artistului. Iată o lucrare executată prin picu- 


` 
rare $1 improscare de vopsea duco pe suprafata 


y HE à 
unei foi de hirtie. Viscozitatea materialului și vio- 


lenta controlată din mișcarea miinii artistului au 
produs împreună forme caligrafice cu aspect ciudat 
şi provocator. 

Caligrafia poate fi largă şi dramatică, 
tuse ale unei pensule. Să comparăm desenul în care 
Rembrandt o înfăţişează pe soţia sa adormită (fig. 
215) cu desenul japonez din secolul al a 

reprezentind un ceainic atirnind de un cirlig (fig 
216). Oricit de diferite ar fi ele ca stil si Pur 
nut, ambele lucrări reprezintă forme de desen 
arg, caligrafic. O pensula perfect stápinita a fost 
l fiecare, cu o economie si o directitate 


folosită în 
posibile numai în mina unui desenator desavirsit 


citeva 


O scară contrastantă de caligrafie poate fi în- 
tilnitá în Scená de stradă într-un sat. desen atri- 
buit lui Pieter Bruegel cel Bátrin (fig. 217), Scara 
intimă a acestor trăsături de penitta necesită o 


studiere atentă, poate chiar sub lupă, dacă e să 
le apreciem ca elemente caligrafice. 


Un material de desen lichid poate fi deschis 
adáugindu-se apă sau alt diluant în amestecul de 
bază. E de asemenea posibil ca materialul să fie 

diluat aplicîndu-l pe o suprafaţă udă. Folosind una 
de aceste tehnici, sau pe amindoua, un artist 
poate realiza o gamă largă de tonalități într-un 
desen, exact aşa cum ar proceda la o pictură cu 
acuareid. Figura 218, un desen de Claude Lorrain, 
a fost pictat în mare parte pe o hîrtie umezită in 
prealabil. Hirtia fiind încă umedă, o pensulă în- 
cărcată de culoare a fost pusă în contact cu hirtia 
Acolo unde suprafaţa ráminea foarte udă, supra- 
feţele se atenuau de-a lungul perimetrelor lor, difu 
zind culoarea în cîmpul înconjurător. Acolo unde 
artistul dorea contururi mai ferme, ca în prim 
planul inferior, el a asteptat ca suprafaţa să se 
usuce înainte de-a aplica pe ea cerneala. E inte- 
resant că acest desen e aproape total lipsit de 
elemente caligrafice, dar se pot distinge tuse de 
pensula. Sint tuse largi si care formează suprafeţe 
mai curind decit semne liniare. A fost utilizatà 
întreaga lăţime a pensulei, nu numai vîrful. Efec- 
tul e spatial, cu marginile formelor suprapunín- 
du-se pentru a indica mase de copaci ce se des- 
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fasoará iluzionist din prim planul nemijlocit pina 
la poalele depărtate ale colinelor. 

Studiile cu pensulă uscată, ca Somnul de An- 
drew Wyeth (fig. 219) provin dintr-o utilizare cu 
totul specială a culorii şi a instrumentului, ceea 
ce produce suprafeţe tonale surprinzător de ase- 
manatoare cu acelea realizate cu ajutorul creio- 
nului sau cretei. Materialul lichid utilizat în această 
tehnică are o consistență , „cleioasă“ sau viscoasa. 
Alegind o pensula asprá, artistul inmoaje virfu- 
rile perilor în culoare si apoi, cu presiune minimă, 

| poartă peste suprafața suportului de hîrtie. Fie- 
care păr îşi lasă dira si, deoarece distanțele dintre 
peri sînt mici, semnele individuale se contopesc 
vizual, sugerind continuitatea tonală. Schimbind 
cantitatea de material ce încarcă perii $i asternind 
culoarea pe suport in aplicaţii succesive artistul 
poate controla valorile si texturile suprafeţelor to- 
nale (fig. 220 


<< J. 


UTILIZÁRILE DESENULUI 


Atit procesul desenării cit si schiţele și desenele de 
detaliu rezultate servesc scopul suprem al artistului 
în diverse moduri. Metodele relativ rapide şi flexi- 
bile ale desenatorului fac cu putință ca proiec tan 
tu] să transpună si sà vizualizeze din cîteva trà- 
sături abile aspectul unui obiect tridimensional asa 
cum e văzut dintr-un punct de observaţie specific 
(fig. 221). Multe desene sînt directe, cu scop unic 
$1 spontane. Ele reprezintă o reacție intuitiva la o 
experienta brusc intilnita sau la o idee ce a tre 

buit sa fie prinsa din zbor. in excitarea momen 
tului, nevoia artistului de a inregistra o perceptie 
sau o idee isi poate găsi satisfacția imediată în 
actul desenului. Cînd a simţit impulsul de a face 
desenul reprodus în fig. 222, Alberto Giacometti 
a avut la dispoziţie un servetel de hîrtie si un pix 
cu pastă. Alta categorie de desene, in contrast 
direct cu schiţa rapidă, provine din manipularea 
lentă şi deliberată a unui material de desen. Dorind 
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realizatá, artistul poate consacra unui desen rigu- 
ros. „de maestru“, la fel de mult timp cit ar con- 
sacra unei compoziţii picturale sau scupturale 
majore (fig. 219, 225; vezi si fig. 244, 245). 
Dintre toate desenele din trecut, majoritatea o 
constituie probabil acelea făcute pentru a inre- 
eistra sau studia un anumit aspect din natura. 
Cama subiectelor e la fel de variată ca şi, inte- 
resele desenatorilor. Subiectele tradiţionale includ 
figura umană, animale, peisaje, flori si plante indi- 
viduale, naturi moarte, drapaje si detalii arhitec- 
turale. Stilul desenului e direct legat de material, 
dar la fel de importantă e şi intentia artistului — 
ce anume vede sau doreşte să comunice despre 
subiectul său. ie 
Sá comparám peisajul lui Claude Lorrain (fig. 
218) cu unul de Samuel Palmer (fig. 224). Desenul 
lui Claude Lorrain e un studiu generalizat al mo- 
dului in care masele de frunzis creează un mare 
tipar spatial. Detaliile sint suprimate. Formele sim- 
plificate sint variate, dind o idee despre bogăţia 
creșterii naturale. Studiul lui Palmer utilizează ȘI 
el mari suprafeţe tonale pentru a denota frunzisul, 
dar e foarte evident că pe el îl preocupă detaliile 
din cadrul elementelor de peisaj mai mari. Gasim 
indicaţii rapid desenate despre detalii arhitectu- 
rale. texturi ale frunzelor şi chiar referiri la for- 
ma frunzelor individuale. Folosind linia de cre- 
ion, artistul a reusit in plus sá furnizeze o mare 


cantitate de informatie la o scará mult prea mica 
pentru a fi lesne reprezentata cu ajutorul unei pen- 
sule liber manevrate. 

Al filă cu desene de Palmer (fig. 225) e 
márturie a interesului sáu pentru studiul formelor 
naturale la o serie de nivele perceptuale diférite. 
Artistul trece uşor de la o formà de desen la alta 
în timp ce caută să înregistreze trasaturile carac- 
teristice ale subiectului sau. El examineaza torme- 
le grauntelor așa cum apar izolate, ca părți com- 
ponente ale unei singure plante $, in sfirșit, ca 
parte a unei mostre de plante in plină vegetaţie 
grupate alături pe cîmp. 


Marele maestru al Renașterii germane Albrecht 
Dürer a manifestat o curiozitate insatiabila faţă de 
natură si o imensă dorință de a-și îmbogăţi arta 
prin înţelegerea formelor și funcțiilor din natură. 
Aceasta l-a determinat să-și umple caietele de 
schițe $i o mare varietate de studii amănunțite, 
inregistrind atit subiecte de rind cit si altele neo- 
bișnuite. În 1521 a fost capturată o morsa lingă 
coasta flamandă; fig. 226 reproduce o consemna- 
re în peniță şi acuarelă a examinării animalului 
de către artist. Acest desen curios combină deta- 
lile atent observate cu o repetiţie decorativă a 
unor forme si trăsături de peniță curbe, unire ce 
are ca rezultat o imagine intensă, dar si foarte 
amuzanta. 


LXV. Ellsworth KELLY, Mere. 


Cu economia şi mijloacele minime ale liniei 
de contur pure, artistul american contemporan 
Ellsworth Kelly a fácut o natură moartă cu mere 
(fig. LXV), care izbuteste să sugereze nu numai 
forma si volumul fructului, ci si o ambianta spa- 
tiala pentru subiect. Modul de abordare a naturii 
de câtre Kelly e probabil nu mai puţin analitic 
sau intens decît cel al lui Dürer, dar procedeul 
folosit de el — linia de creion simplă — este im- 
placabil selectiv, contrastind cu ampla dezvolta- 
re dată de maestrul german formei si detaliilor de 
suprafaţă. 

Studiile de figuri ce trasează atent formele ex- 
teroare ale corpului (fig. 227) exprimă percep- 
tule meticulos de amănunțite ale unui artist atunci 
cind tratează corpul ca pe un obiect static. Alt 
artist și în altă împrejurare, preocupat de gestica 
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rapid exe 
și direcţiile 
membrelor (fig 


poate face alt fel de desen degajat, 
cutat, indicind distribuţia greutăților 
axiale generale ale torsului și 
228) 

Arhitectii folosesc de mult desenul ca pe un 
mijloc de a consemna structura, raporturile pro 
portionale si detaliile sculpturale ale edificiului pe 
care-l admira. Fig. 229 e un desen în peniță al 
arhitectului din secolul al XVI-lea Andrea Palla- 
dio, care a analizat aici contururile si dimensiu- 
nile unor porţiuni din Arcul lui Constantin, con- 
itructie romana din secolul al IV-lea. Linia sa e 
autoritara si precisa, dar tot spontana. Ea 
binata cu numere si note scrise intr-un aranjam en 

rbitrar pe foaie, creind un arabesc dinamic. De 
desen benefi 


e com- 


cercetător contemporan al acestui 
iaza de informaţia adunată cu privire la arc, da: 
se poate delecta şi cu fila în sine, ca obiect este 
ic fără referire la funcţia ei tehnică. 

pentru a studia 


Desenele pot fi utilizate și 
artă plănuite, a 


anumit aspect al unei opere de 
cărei terminare necesită în mod normal o lungă pe- 
rioada de timp. Pictorii, sculptorii si arhitecţii, 
toţi desenează pentru a-și pune la încercare ideile. 
Artistul isi poate înregistra o secvență de gind: 
poate încerca să înţeleagă un proces sau un proce- 
deu; poate produce o listă de alternative vizuale 
ue care va face alegerea adecvatá; sau poate izo- 

parte dintr-o compoziţie mai mare pentru ca 
aceasta să poată fi studiată în amănunt. 

O pagină dintr-un carnet de notițe folosit de 
sculptorul David Smith (fig. 230) conţine un grup 
de motive ce indică joc al imaginaţiei artistului pe 
d concepea variaţii pe o temă liniară adecvată 
ca bază pentru sculptură. Două pagini din alt 
carnet de schiţe al aceluiași artist sînt umplute cu 
idei într-o formă mai dezvoltată şi mai detaliată 
(fig. 231). Deși sculpturile din fig. 232 nu sint 
intemeiate direct pe desenele din carnetul de schi- 
te, este evident că lucrările derivă din ideile în- 
registrate acolo. 

Studiile sint adeseori mijlocul p 
dezvolta pasaje menite a fi arene 


prin care pictorii 
intr-o com- 


poziţie detaliată si complexă. Fig. 233 e un de- 
sen liniar in cretá de artistul francez din secolul 
al XVIII-lea Jean-A ntoine Watteau. Subiectul, uii 
nobil ajutind-o pe o tînără femeie care încearcă să 
se ridice de jos, a fost surprins în ceea ce era în 
mod evident un studiu foarte rapid. Artistul a 
făcut notații rapide ale poziţiei asumate de fiecare 


figurà, lar apol a precizat relatia rec iproca a for- 
melor. El a indicat aranjamentul faldurilor vesti- 
mentaţiei ca şi amănuntele de stil ale costumelor. 


si in cea mai ambițioasă pic- 
Watteau, Imbarcare pen- 
tru Cythera (fig. 175). Gasindu-se in centrul 
dreapta al tabloului, perechea de îndrăgostiţi des- 
coperită mai inti în desen a fost transpusă din 
arianta in cretà si linie în aceea în ulei si ton 
cu o considerabilà fidelitate. 


Acelaşi cuplu apare 
tură încercată Ta de 


Arhitectul si designerul industrial Gio Ponti 
s-a ocupat de organizarea unor încăperi cu desti- 
nație specială în planul unui apartament ilustrat 
în fig. 234. El a căutat să găsească o dispunere 
eficientă a spaţiilor, schemelor de circulaţie, expu- 
deschiderii ferestrelor. Desenul este pe 
material des întrebuințat de arhi- 
tecti și proiectanți. În loc de a corecta sau ster- 
ge ceva din lucrarea lor pe másura ce-si rafineaza 
și-și modifică ideile, ei așează o foaie transparentă 
deasupra alteia, trasind părțile folosibile din de- 
senul precedent pe noua foaie, adaugind noi de 
talii celor deja stabilite. Desenele finale, cu linii 
de o precizie mecanică, sînt executate după ce schi- 
tele liber desenate au dus la o schema compozitio- 
nală rafinată. 


verilor si 
hîrtie de calc, 


majoritatea artiștilor desenul este o 
prelungire naturală a proceselor lor perceptuale și 
raționale. Fiecare desenator format își foloseşte 
propria forma de notație. Ca si scrisul de mina, 
desenul preia caracteristici vizuale ce rezultă din 
fluxul ideilor, din ritmul unic al funcţiilor moto- 
rii ale corpului și din trăsăturile personale ale de- 
Adeseori aceste calităţi speciale sînt 
ca în desenul lui Gio Ponti, cu o ste- 
spaţii $i 


Pentru 


senatorului. 
combinate 
nografie simbolică ce reprezintă obiecte, : 


texturi din naturà. Exercitarea repetatà a unul vo- 
cabular limitat de simboluri, aplicaţii originale ale 
materialelor, mişcările individualizate ale bratu- 
lui, mâinii si degetelor în timp ce instrumentele de 
desen sînt puse să marcheze foaia produc, în com- 
binatie, stilul vizual al artistului. Acest stil este 
evident deseori în întreaga operă grafică a artistu- 
lui, dar cel mai pregnant în schiţele pregătitoare 
rapide, cînd valul ideilor încurajează spontaneita- 
tea, neingradita de dorinţa de a executa o oper 

completă și încheiată. 

Un tip de desen deosebit de interesant este 
sinopia (fig. 235), un studiu preliminar pe, care 
pina prin anii 1430, il făceau pictorii muralisti ca 
pregătire pentru lucrarea finală executată în fres- 
că. În mod normal, picturile în frescă erau reali- 
zate în ideali. stadii. Pe zid era aplicat un strat 
brun de tencuială, numit arriccio. Pe aceasta su- 
prafaya artistul desena cu mina liberă contururile 
de bază ale picturii sale, uneori în cărbune, dar 
cel mai adesea cu o pensulă înmuiată în materialul 
fluid si roscat numit sinopia. Porfiune după porti 
une, se întindea un al doilea strat de tencuială, in- 
tonaco, peste compoziția desenată, si in acest mate- 
rial, încă proaspăt si umed, artistul elabora, de 
obicei în culori, versiunea finală a picturii sale. 

Fie 235 reproduce sinopia pentru fresca din 
fig. 236. Desenul are un aspect Fluid. liber consti- 
tuit, care sugerează inspiraţia vie, spontană. Cali 
erafia frinta e atit de sigură si autoritară, incit 
artistul trebuie să fi desenat direct după un model. 
Prin comparaţie, figurile pictate par incremenite si 
stereotipate, imagini laborioase pozate în atitudini 
rigide şi melodramatice. Să notăm mai ales mo- 
dificarea din corpul lui Hristos. Geometria stri 
tá a curbei axiale în formă de S 51 marginile dure 
ale contururilor introduc o eleganţă arbitrară în 
opera finisată. Desenul e mai relaxat, mai puţin 
conștient de sine, iar definițiile liniare indulcite de- 
notă o mai mare înţelegere a anatomiei umane 
decit ne-o arată precizia formală a frescei. 
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Desigur, artistul şi-a considerat desenul initial 
drept un plan provizoriu, liber construit. Era ga- 
ta să-l modifice pe măsură ce-și continua lu- 
crul, adaptind compoziţia si formalizind stilul. 
Această schiţă, ca si numeroasele stadii pre unas 
ale Nudului roz de Matisse (fig. 194, 199), rà 
o viziune revelatoare asupra proceselor pias 
ale artistului. În cazul pictorului renascentist, de- 
senul evidenţiază în chip dramatic eveshirile din- 
tre reacţia nemijlocită a pictorului la experienţa 
vizuală și stilul pe care-l putea adopta pentru 
producerea operei „majore“, astfel încît sa o a- 
dapteze convențiilor acceptate ale vremii. 

Winslow Homer, ilustratorul si pictorul ame- 
rican, a asistat la salvarea unei femei din apele 
mării în 1883, la Atlantic City, New Jersey. În 
acel an a început o pictură cu acest subiect, pe 
care O termină trei ani mai tirziu (fig. 237). Ta- 
bloul e o evocare abilă si dramatică a experienţei 
originare. El a tost executat cu o grijă metodică, 
ar dacă ste din suprafeţele ce reprezintă 
apa ar părea pensulate rapid și liber. Din punc- 
tul de vedere al timpului nostru, cu experienţa vi- 
zuală pe care ne-au oferit-o atitea fotografii cu 
acțiune dramatică, postura figurilor apare forţată. 
Compoziţia are o calitate scenică, melodramatică, 
e contrazice metodele reprezentationale precise 
olosite pentru figurile individuale 


Ce 
1 

Cind comparam desenele pregátitoare ale pic- 
turii cu pinza terminată, deosebirile sînt grăitoare. 
Desenele sînt proaspete, pline de o energie ab- 
senta în pictură. Nu există nici o indicație precisă 
a succesiunii iniţiale a seriei, figura 241 pare însă 
a fi o încercare timpurie de decizie în vederea 
unei compoziţii. Doua figuri susțin victima intre 
ele. Posturile în genere verticale ale grupului con- 
trasteaza cu indicaţiile orizontale și diagonale ale 
brizantilor. În dreapta, artistul a tras trei linn 
verticale încercînd succesiv cea mai bună pozi- 
ue pentru cele trei figuri ce se raporteazá la mar- 
ginea din dreapta a compoziţiei. Accentul pus pe 
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pare a fi fost urmată in pictura 
cà grupul a 


Fig. 242 


finalā, chiar da- 
trecut prin multe revizuiri. 
continuă să folosească tot o comp: 
zitie cu trei figuri, aici, însă formele sînt id 
într-o grupare in esență diagonală cu un putern 
accent orizontal, E introdusá “idee unui grup strins 
impletit, iar in stinga compoziţiei e inclusă o fi- 
gură pășind. Figura din stinga pare a deriva din 
aceea situatá la dreapta in studiul precedent. 
Pe cind producea desenul din fig. 243, Homer 
stabilise relaţiile finale dintre figuri Mai ràmi- 
nea mult de elaborat. Existá si alte desene pentru 
acest proie si trebuie sa fi SR fácute si altele 
care însă s-au pierdut. Din cele reproduse aici 
titorul dala vedea cum agita se dezvoltă 
îr-un proces de eliminare a erorilor, 
se treptat către forma finala. 


ci- 
in- 
indreptindu- 


caracteristici 
Integral în linie 
doar cu neînsemnate indicaţii tonale, inregis- 
irind preocuparea artistului pentru contururile si 
marginile formelor, pentru structura tonală a pic- 
turii — aranjamentul formelor închise si deschi- 
se se deosebeşte considerabil de organizarea liniară 
dezvoltată în schiţe. Toate desenele au în comun 
o linie rapid desenată, 


Un interes deosebit prezintă acele 
comune întregului set de desene. 


precum si un set comun 
de notații stenografice pentru detalii cum ar fi 
trăsăturile capului, miinile si mișcarea apei. A- 


ceste studii, cu simţul dinamismului si cu vitalita 
tea lor, pot oferi unor observatori satisfacţii pe 
care nu le găsesc în versiunea finală a subiectului. 
În arte nu există un japan direct proportional in- 
tre mărime, seriozitate ȘI reacție estetică. Obiect e 
d. artà de dimensiuni dos $1 schite improvizate 
pot oferi anumite calități ce ar putea dispărea in- 
gropate în pompozitatea unor opere „importan 


te 


Majoritatea artistilor vizuali par a gusta pro 


cesul desenului, si multe desene sînt în fare 
forme de grifonare superioarà, in care artistul isi 


trece timpul sau se joacá cu instrumentele sale 
de desen. Există însă desene care, mai presus de 
orice îndoială, sînt rezultatele unor eforturi se- 


ioase depuse de către un artist care consideră 
naterialul respectiv egal cu oricare altul disponi- 
bil. Am văzut asemenea opere de mai multe 
de-a lungul acestui capitol. În cadrul acestei ca- 
tegorii pot fi intilnite producţii atit de diferit 
precum desenul în pensulă al artistului japonez 
Iani Buncho (fig. 244) si marea compoziţie în 
cărbune a lui Hyman Bloom, un pictor american 
fig. 245). 

Japonezii cinstesc caligrafia ca pe o formă 
artă majora. Caligrafii japonezi invata sa 
ească pensulele cu subtilitate $1 precizie în timp 
ce-și mișcă braţele purtate parca fara nici-un e- 

rt peste hirtia de orez absorbantă. Fiecare par 
al pensulei își lasă urma. Maestrul desenator 
pinește deopotrivă forma tusei, poziţia ei pe foaia 


folo- 


sta- 


de hîrtie, calitatea texturalà a semnelor şi chia: 
iracterul marginilor formelor fluente. Este o artă 
comprimării, desenul e terminat în cîteva minute, 
oti anii de pregătire sînt concentrați asupra scur- 


tei confruntări dintre artist si hirtia din faţa lui. 
Lucrarea lui Hyman Bloom, Peisaj nr. 20, Nor, 
1967, are o înălțime de peste 1,5 m (fig. 245). E 
efortul major al unui artist care a folosit poten 
tialul tonal bogat al cărbunelui pentru a crea 
arietate complexă de forme și valori. Spre deo- 
sebire de fila de album a lui Buncho, acesta e un 
desen de mare întindere. Ore, zile, poate sáptámin: 
au fost necesare pentru a-l termina, iar lungimea 
perioadei de lucru este evidentă cu claritate ce- 
or ce stau în faţa produsului finit. Văzut de la 
extremitatea unei incaperi, desenul ia aspectul unui 


i 
] 
L 


mare dreptunghi intunecos cu un cimp lumi- 
nos în treimea superioară. Zone deschise de tona- 
lităţi variate sint distribuite pe întreaga suprafaţă 


si elemente liniare stabilesc 
ritmuri contorsionante într-un tipar greu de des- 
cifrat. Pe măsură ce observatorul se apropie de 
desen, elementele liniare și valorice ambigue capă- 
tă caracteristici de ramuri și rădăcini, iar dreptun- 
ghiul întunecos devine un volum spatial văzut 
printr-o de mădulare intretesute. Stind 
chiar în faţa desenului, observatorul descoperă va- 


trasee sincopate $i 


incilcire 


1 


riaui tonale in aplicarea cărbunelui. cu elemente 
caligrafice de-a lungul ariilor de negruri intense și 
compacte. Secţiuni estompate și ștersături adaugă 
noi complicaţii. Economia, claritatea si eleganța 
din opera lui Buncho sînt înlocuite aici de densi- 
tate si ambiguitate barocă. Există satisfacţii este- 
tice deductibile din amindoua desenele, dar numai 
cu condiţia de a accepta să le contemplăm cu as- 
teptari și percepții diferite. 

O discuţie despre desen ar fi incompletă fară 
o precizare finală a rolului pe care desenul, ineluc- 
tabil, îl joacă, în alte forme de artă. Deseori pic- 
torii desenează pe pinze, folosind caligrafia pentru 
a defini un contur, pentru a sublinia o margine, 
alteori pentru a furniza un detaliu într-o formă 
mai mare. În pictura sa La Moulin-Rouge (fig. 
239), Toulouse-Lautrec a utilizat linia caligrafica 
liber, în combinaţie cu suprafeţe cromatice plane. 
Evidenţa gestuală introduce o impresie de nemij- 
locit, o impresie că lucrarea a fost rapid execu- 
tată. Chiar şi suprafeţele cromatice plane reve- 
lează acţiunea míinii artistului, care a aplicat cu- 
loarea în tuse viguroase, aducind cu ele încă un 
element caligrafic, mai vag. Culoare aplicată pe 
pinza ca si cum ar fi desenată poate fi intilnita si 
în fig. 240, o compoziţie de artistul american 
contemporan Philip Guston. Numeroase linii de- 
senate insufletesc suprafața cu o energie depin- 
zind în mare măsură de caracterul cenestezic al 
tuselor caligrafice 

Cu toate cà numeroase opere de artà contin 
elemente desenate, există alt sens, mai larg, în 
care desenul contribuie la formarea obiectelor de 
artà. Fiecare linie, fiecare margine produsá sau con- 
trolatá de către un artist e consecința unui pro- 
ces de desenare. Indiferent dacá e vorba de un 
semn de cernealá pe hirtie, de contactul dintre 
două suprafeţe cromatice plane sau de limitele 
exterioare ale unei plăci metalice tăiate cu flacăra 
unui suflai, artistul trebuie să ia decizii ce afec- 
teazà direcţiile si durata mișcărilor liniare în tim- 
pul procedeelor sale de formare. E o deosebire în- 


le 


tre procesul de desenare și desene. Procesul de de- 
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senare — op eraţia de a lua decizii care controlează 
linii, margini şi aj proporţionale între forme 
în operele de — se deosebeşte de luarea de 
decizii pula în alegerea culorilor si a vari- 
abilelor suprafeţei. În acest sens, artistul desenea- 
ză ori de cîte ori lucrează, chiar dacă ar putea lua 
și alte decizii în același timp. 

Desenele sînt cea mai clară expresie a proce- 
sului de desenare. Ca atare, ele oteră o posibili- 
tate a intui natura opţiunilor deschise artistu- 
lui ca si o indicație despre modul in care se re- 
alizează aceste opțiuni. Tocmai această deschide- 
re si orita îi atrage pe admiratori si colectio- 
nari la expoziţiile de desene. Pentru mulţi, parti- 
ciparea sufleteascá stimulatà de desene nu deco 
fi egalatà de efectul nici uneia din celelalte arte 
vizuale. Există un mare potenţial de reactie este- 
tica într-o operă ce-l imboldeste pe privitor să 
simtă cá impartaseste un moment intim cu artistul 
care a produs-o. $1 cu toate că numeroase desene 
conţin caracteristici ce reiau structurile compozi- 
tionale si reprezentationale prezente în artele m ai 
„solemne“ , cel mai adesea tocmai calitatea de in- 
imitate și participare sufletească e cea care procură 
o satisfacție fără egal acelora ce contemplă ima- 
ginea desenată. 


Capitolul 8 
GRAVURA 


Caracterele tipografice si reproducerile din cartea 
de faţă sint formele contemporane ale unei tehno- 
logi de duplicare si multiplicare a imaginilor ca- 
re și-a avut originile europene în secolul al VI- lea, 
Astăzi, presele automate scot imagini cu o viteză 
ameţitoare, dar în atelierele artiștilor si în ma- 
gazinele specializate din întreaga lume, imagi- 
nile multiphcabile continuă să fie făcute una cite 
una, într-un mod neschimbat în esenţă fata de 
cel utilizat încă de la începuturile diverselor pro- 
cedee de imprimare. În epoca noastră se face 
distincţie atentă între imprimarea si metodele de 
reproducere de masá si procedeele manuale ale 
artistilor si tehnicienilor lor. Imprimárile mn e 
manuale se numesc stampe, si termenului i s-a a- 
tribuit o ser mnificatie precisa de catre modi 
torii de gravuri si galeriile lor. The Print Council 
of America, in 1964, a dat publicităţii următoarea 
definitie a stampei originale: 

„Artistul singur creează imaginea originală in 
sau pe placă, piatră, bloc de lemn sau alt mate- 
rial, în scopul creării stampelor. Stampa este fă 
cuti din materialul de mai sus de cátre artistul 
insusi sau conform directivelor sale; stampa fini- 
tà este aprobată de artist.“ 

Consiliul a precizat cà această definiţie se a- 
plica numai stampelor făcute după 1930, recu- 
noscind că un mare număr de stampe puse în cir- 
culatie anterior acestei date, printre ele fiind si 
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exemple importante ale artei, erau, de fapt, produ- 
sul unei industrii de multiplicat comerciale. Rela- 
tiv modesta, în comparaţie cu posibilitățile actuale, 
acea industrie reprezenta la vremea sa cele mai 
înalte realizări tehnologice. 


Stampe dintr-o perioadă mai veche au fost în 
mod frecvent produse fara supravegherea perso- 
nalà a artistului creator. Acesta acționa ca mem- 
bru al unui grup de meseriaşi, tehnicieni si mun- 
citori care publicau imagini multiplicate în sco- 
pul comercializārii lor. Practica curentă în teh- 
nica gravurii este ca fiecare imprimare sá fie con- 
siderată drept un obiect de artă separat. Ediţia are 
uraj limitat si fiecare stampa e numerotată. Ar- 
tistul folosește adesea o fractie ca simbol de nume- 
tare. Numitorul fractiei consemnează numărul 
total de sampe al ediţiei, numărătorul reprezin- 
ză numărul de ordine al stampei respective in suc- 
cesiunea imprimării. Semnind stampa, artistul are 
posibilitatea de a arăta că a aprobat fiecare tra- 
gere. 

Gravura, impreună cu desenul, caligrafia şi 
produsele proiectantilor din domeniul publicitar si 
poligrafic precum si ale gravorilor comerciali al- 
cătuiesc o categorie largă si oarecum vag definită, 
cunoscută sub numele de arte grafice. Derivat din 
grecescul grapbein, care înseamnă a desena, a scrie 
sau a zgiria, termenul de grafică are în continua- 
e această conotaţie, dar în prezent cuprinde si 
oate formele de obţinere a imaginii imprimate. 


Majoritatea gravurilor au calități comune cu 
picturile și desenele. Ele pot fi citite ca echiva- 
iente reprezentaţionale ale unor obiecte sau expe- 
rente reale. Ele pot constitui rezultatul unei or- 
ganizări estetice și servi pentru comunicarea unor 
reacţii personale și de grup. E cert că o gravură 
trebuie înţeleasă ca o utilizare iscusitá a unui pro- 
cedeu specializat care produce un obiect esteticeş- 
te satisfăcător. Atunci, din punctul de vedere al 
observatorului, prin ce se deosebește oare o gra- 
vură de alte obiecte de artă bidimensionale? 


Pentru început, o gravură e foarte adesea mai 
putin 


costisitoare decît un desen sau o pictură. 


Raritatea constituie un factor important in pretul 
unui obiect dezirabil. Prin urmare, costul unei sin- 
gure-imprimari dintr-o, ediţie de stampe e în mod 
normal mai mic decît costul unei opere de artă 
unice a aceluiași artist. 

Imagini ci au fost produse in Ori- 
ent încă din veacul al III- lea. In Occident, egip- 
tenii au imprimat fesaturi in secolul al V. -lea (fig. 
246), dar tehnica de multiplicare a imaginilor, asa 
cum o cunoaștem astăzi, a debutat de fapt in 
Europa, in secolul al XV-lea. Condiţiile tehnolo 
gice și ecomonice ale acelei perioade au făcut cu 
putință să se producă şi să se comercializeze ima- 
gini picturale la un pret scăzut. Ameliorárile pro- 
ceselor tehnologice și inventarea unor noi metod 
de producere a imaginilor multiplicabile au apă- 
rut ca urmare a dorinţei artiştilor si tipograt ilo 
de'a extinde şi rafina calitățile imaginii imprimate 
astfel încît să poată concura cu metodele de pro- 
ducere a imaginii unice ca un material reprezen- 
tational si expresiv modern. Xilografiile si gra- 
vurile in metal timpurii erau utilizate pentru a 
produce imagini similare stilistic cu acelea gásite 
sub formă de desene în peniță sau în pensulă si 
cerneală. Metodele de gravare ca acvatinta, mezzo- 
tinta, litografia si xilografia sau gravura în 
lemn, toare dezvoltări ulterioare, au lărgit posibi- 
litatea gravorului de a integra in metodologia 
multiplicării subtilitayi tonale intilnite mai înainte 
numai in opere de artă originale foarte scumpe. 


Pe măsură ce artiștii s-au familiarizat cu noile 
procedee de multiplicare a imaginilor, cei mai buni 
dintre ei au fost stimulati sa exploreze materia- 
lele, elaborind in cele din urmă gravuri cu calităţi 
speciale, imposibil de realizat cu alte metode de 
producere a imaginilor. Dar odată cu mecanizarea 
proceselor de producere a imaginilor din secolul 
al XIX-lea și cu numărul tot mai mare de copii 
devenit posibil prin imprimarea mecanică, relaţia 
economică Sune artist si tehnica  gravării s-a 
schimbat. Avea să se schimbe din nou, ceva mai 
tirziu, cînd un nou specialist, artistul sau grafi- 


cianul comercial, a început să profite de progre- 194 
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sele tehnologiei de imprimare fotomecanica si co- 
2. Pe la sfîrșitul secolului al XIX-lea, plá- 
cile și blocurile produse manual, si care vreme de 
cinci sute de ani constituiseră baza stampelor, au 
devenit anacronisme tehnologice. 

Fiind înlocuită de reproduceri mecanice si de 
fotografie, gravura manuală a căpătat o noua 
funcţie. Nu AES decit să comparám o gravură 
în lemn de Paul Gauguin (fig. 247), de prin anii 
90 ai secolului trecut, cu exer nple datorate unor 
artisti care le produseseră numai cîțiva ani mai 
înainte, pe (ntru a recunoaşte ca acest mat terial in- 
semna pentru Gauguin altceva decit pentru prede- 
cesorii săi (fig. LXVI). Nemaifiind utile reprodu- 
cerii de masă, metodele mai vechi de gravare au 
fost adoptate de artisti pentru crearea de imagini 
taca foare estetic și cu caracteristici total di- 
ferite de cele obținute în alte materiale bidimen- 
ionale. Această schimbare a accentuat distincţia 
dintre artă frumoasă și artă comercială — deose- 


bire atenuată In perioada cînd toate imaginile ti- 


merci 


LXVI. Au- 
&uste LE- 
PERE, Xilo- 


gravură. 


parite erau rezultatul eforturilor manuale ale u- 
nui artist sau ale unui meserias-artist. 

Ca şi în trecut, producătorul de stampe are 
posibilităţi multiple de desfacere pentru o ediţie 
unică de stampe, dar cu toate că acum există o 
mare piaţa pentru acestea, artistul trece adeseori cu 
vederea factorii economici implicaţi în imprimări- 
le multiple ale gravurii si lucrează cu aceste pro- 
cedee numai fiindcă îi plac. 

Unii cunoscători colecționează stampe asa cum 
ar putea colectiona si mărci postale. Preţul de 
vinzare al stampelor, si îndeosebi al celor vechi 
se bazează pe calitatea estetică, pe raritatea lor 
$1 pe alte aspecte oarecum specializate, cum ar fi 
dimensiunile marginilor şi condiția plăcii în mo- 
mentul tragerii unei imprimări individuale. Preţul 
unei stampe nu e însă neapărat direct proporţional 
cu valoarea £i estetică pentru persoana ce reac- 
ponează pozitiv în faţa ei. Numeroase stampe de 
valoare redusă pe piață pot oferi satisfacţii este- 
tice colectionarului care le abordează ca pe o 
pictura sau un desen. Din acest punct de vedere, 
fiecare exemplar imprimat constituie în esenţă un 
obiect de artă unic, separat şi distinct de toate 
celelalte. Stampa poate fi una din multele ce pro- 
vin din aceeași placă gravată, dar imprejurarea 
aceasta e semnificativă numai cînd se compară două 
sau mai multe exemplare imprimate din aceeași 
ediţie. Atunci şi numai atunci devin evidente di- 
lerenjele dintre exemplare. Se pot recolta satis- 
tacții estetice de pe urma unei atare comparații 
detaliate, în mod obișnuit însă ele depind de o 
pregaure extensivă și specializată în istoria si teh- 
nica materialului. Nespecialistul nu trebuie să crea- 
dă că o reacţie satisfăcătoare fata de stampe pre- 
supune percepții extrem de informate. Se poate 
cistiga mult de pe urma stampelor, fie si numai 
privindu-le pur si simplu, si chiar o înţelegere li- 
mitată a procedeelor si a modurilor în care aces- 
tea au fost utilizate poate spori posibilitatea de apre- 
ciere mai profundă si mai bogată a realizării ar- 
tistului. 
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E greşit să vorbim despre stampe $i despre 
tehnica gravárii ca şi cum ar fi vorba de un 
singur procedeu. In realitate, există numeroase 
modalitati diferite de a produce stampe, fiecare 
cu posibilitățile și limitele ei. În plus, fiecare teh- 
nică de producere a stampelor a trecut printr-o 
schimbare evolutivă din momentul inventari sale 
și pînă în prezent, astfel încît stampe executate cu 
ajutorul aceloraşi procese tehnologice de bază, în 
epoci istorice diferite, s-ar putea să nu aibă prea 
multe în comun. 

[recerea în revistă a tehnicilor de gravare din 
irmatoarele pagini ia o formă oarecum cronolog! 
cà. Nu e concepută ca o istorie a tehnicilor de 
gravare, ci mai degraba ca o discuţie asupra mate- 
rialelor, punînd accentul pe factorii care au mo- 
delat procesele tehnologice. Totuși tehnica gravării 
s-a dezvoltat treptat ca răspuns la acţiunea for 
telor culturale si economice, aşa încît e util sa 
discutăm schimbările tehnologice si stilistice inter- 
venite în producerea imaginilor multiplicabile ca 
pe o succesiune de evenimente istorice înrudite și 
interdependente. 

Evoluţia tehnologiei gravurilor urmează o 
schemă ce se repetă în cazul fiecăruia dintre di- 
versele mijloace. Din nevoia de a produce obiecte 
picturale sau decorative mai ieftin sau mai repede 
s-a dezvoltat un procedeu destinat să aproximeze 
formele de artă executate mai înainte manual. Trep 
tat, pe măsură ce artiștii și meseriasii încep să 
experimenteze materialul, ei învaţă să-l controleze 
si adeseori obţin aproximări remarcabile ale pro- 
cedeelor cu care concurează. În cele din urmă, 
pe măsură ce gravorii capătă încredere în mate- 
rialul lor, imaginile făcute de ei își pierd în parte 
calitatea imitativă și adoptă o nouă identitate spe- 
cifică însuşirilor unice ale procedeului de gravare. 


TEHNICI DE GRAVARE 


Există patru metode majore de gravare: gravura 
in relief, în care imaginea de multiplicat e înăl- 
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gravate, iar ariile destinate să fie neutre sint in- 
depărtate prin tăiere, ca în gravura în lemn, de-a 


lungul fibrei sau transversal; gravura prin incizare 
(intaglio), în care imaginea este incizată sau adin- 
cită phin alt procedeu in suprafața plăcii, ca în in- 
cizare, gravura cu acizi, acvatinta si mezzotinto; 
gravura  planograficá, in care suprafaţa de impri- 
mare a formei originale este planà, ca in litogra- 
fie; și gravura cu șablon, în care elementele grafice 
ale artistului sînt executate în contururi, ca in 
procedeul cu sită de mătase sau serigravura. Fie- 


care procedeu se deosebește astfel prin modul în 
care se formează imaginea originală pe o supra- 


faja gravată si prin modul în care e transpusă 
maginea pe hirite. 
Relieful 

Istoria gravurii in Europa incepe « u gravura in 
relief. Chiar înainte însă de apariția primelor gra- 


vuri, unele dezvoltări economice și tehnologice au 
pregătit calea pentru introducerea procedeelor de 
multiplicare a imaginilor. De exemplu, cererea de 
textile decorate mai ieftine decit tapiseria, bro- 
deria fină și fibrele exotice a putut fi satisfăcută 
prin inventarea unui procedeu mai rapid de mul- 
tiplicare a desenelor pe pinzeturi mai ușor pro- 
curabile. 

Tesáturile tipice timpurii imprimate cu sablonu 
erau decorate cu desene liniare simple pe un fond 
de culoare închisă. Liniile fuseseră săpate în su- 
prafaya netedă a unei scinduri. Suprafeţele nedes- 
tinate imprimării au fost înlăturate de pe bloc, 
lăsînd în relief, la nivelul suprafeţei inițiale a 
scindurii, portiunile ce urmau să apară in nuanţă 
închisă pe decorația imprimată (fig. LXVII). Pe 
ariile plane in relief se aplica o pastă viscoasa 
pigmentata, sau o cernealá lichidà, si blocul era 
presat pe materialul textil ca sá produca desenul. 
Pinza de in germana din secolul al XIII-lea ce 

poate vedea in fig. 248 a fost realizată cu a- 
jutorul unui bloc utilizat de mai multe ori, lăsînd 
un tipar repetat ce seamănă cu desenele întîlnire 
pe stofele mult admirate de brocart, damasc și 
catifea. 
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[esaturi pe care 
rale cu blocul de lemn pot li gásite inainte de se- 


erau imprimate imagini pictu- 


colul al XV-lea. Un exmplu este Nunta de la Cana 
Galileii din fig. 249, datind de pe la 1400. Con- 
turul negru a fost imprimat de pe un număr de 
blocuri separate. Ariile cu delimitări liniare au 
fost pictate manual în roșu si galben. Merită s; 
comparăm figurile de pe această pinzá imprimată 
cu miniaturi de manuscris, ca de pildă ilustratia 
dintr-o carte de rugăciuni austriacă reprodusă 
fig. 250, care a fost imprimată in 1235. Carac- 
terul liniar şi stilul figurativ al miniaturii de ma- 
nuscris sugerează un precedent pentru imaginea de 
pe resaturile i imprimate, dind de inteles cà gravorii 
incercau să reproducă efectele mai costisitoare ale 
decoraţiei manuale. 

Pe la sfirsitul secolului al XIV-lea, blocul de 
lemn devenise un procedeu acceptat pentru multi- 
plicarea necostisitoare a imaginii decorative si pic- 
murale pe material textil. Tot pe atunci, manufac- 
tura hírtiei a devenit pe continentul european o 
intreprindere comercială importantă. Se crede că 
fabricarea hírtiei a fost introdusă în Europa la 
Játiva, în Spania, pe la 1150 e.n. Există do ven 


| fabricarea hirtiei s-a dezvoltat mai inti in 
Orient si a fost adusá spre vest Europa de 
tre musulmani. Anterior utilizarii hirtiei, ma- 
nuscrisele erau caligrafiate şi pictate pe ellum 
(piele de vițel) sau pergament (piele de eid). In- 
semn atatea inventa ri hirtiei poate fi intele asa dac: 


«im că 200 de pagini de pergament necesitau pie- 


ile a 25 de oi. 
E cu neputint 
si a tiparului făra o 


material pe care să 


ă dei maginat dezvoltarea gravurii 
sursă ieftină şi adecvată de 
poată fi imprimate imaginile 
de pe blocurile de lemn. Pe la var ai Secolo- 
lui al XIII-lea e instalată o fabrică de hîrtie la 
Fabriano, în Itahą, iar = tirziu, in ultimii zece 
ini ai secolului al XV-lea, funcţiona si în Germa 
nia o sese de p! rodus hirtie. Prin stăpi inirea 
mui procedeu de ol bti: nere a imaginil care-i permitea 
„ctiscului sau mestesu a sul să producă un mare 
umăr de exemplare într-un op relativ scurt, 
combinată cu accesibilitatea hîrtie: ca. suprafaţa 
pi e si ieftină pe care să fie imprimate 1ma- 
nile, tehnica multiplicării gravurilor nu mai avea 
nevoie Tech de un stimulent economic pentru a 
se putea extinde şi dezvolta. Acest stimulent a apă- 
rut în secolul al XV-lea sub forma cererii de ima- 
pelerinii care vizitau 


continent ( fig. 


- ieftine de catre 
importante de pe 


eligio: ase 


ile sfinte 


Alta piaţă a fost creata de interesul eee 
fatà de cărțile de joc în această iE aed (fig. 252 
Există încă din primii ani ai veac ului al XV-lea 
ale existenţei unor furnizori de cărți 
precum si indicaţii ca Jo- 


consemnări 
de joc în toată Europa, 
| cărți oferau o formă extrem de popi 
de noroc. La început, carțile de | 

individual si, datorită prețului lor 
oarte ridicat, primele cărți de acest gen puteau 11 
găsite numai în casele nobilimii. In secolul al 
XV-lea, ele au cunoscut însă o raspindire atit de 
vastă, încât, la Bo logna, Sf. Bernardino a încercat 
să-i convingă pe jucătorii din oraș să-și ardă cár- 
registrele breslelor ] Ulm, 


cunle de 
lara de joc 


erau pictate 


oc 


tile de joc. In din orasul 
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din Germania de Sud, se consemneaza ca exportul 
cartilor de joc se facea cu butia. 
Gravorul din acea epoca avea nevoie de cea 
mai avansată tehnologie ce-i stătea la dispoziție 
pentru a satisface cererile unui nou grup social în 
plină dezvoltare si influentínd piaţa imaginilor vi- 
zuale portabile — o piaţă care, încă de la sfîrşitul 
mii clas ice fusese rezervată Bisericii sau nobili- 
nii care-şi putea permite să plătească munca scri- 
bulur a miniaturistului si a pictorului. Gravura în 
emn, o ilustratie pregatita intr-un mod foarte ase- 
manator cu blocurile pentru imprimarea desenelor 
pe textile, oferea o formă ieftină de imagine vi 
uala. Ea furniza reprezentári ale unor subiecte 
religioase pe care publicul le văzuse numai pe vi- 
tralile sau zidurile bisericilor sau catedralelor. 
Aceste imagini puteau fi cumpărate, luate acasă şi 
perete sau într-o carte ca amintire 
n pelerinaj sau deco- 
camerei. 


puse pe un 
dintr-u 


intregire a 
rului 


poate ca 
Gravura in lemn si caracterul mobil de tipar, 
Ue artis curent în Europa dupa dezvoltările 
i Johann Gutenberg din secolul al XV-lea, au 
fost curînd combinate ca metode co mplementare 


de vehiculare a re Fizic vorbind, cele 
doua procedee au fost lesne de imbinat, deoarece 


blocurile de lemn puteau fi subtiate pínà la aceeasi 
erosime ca și blocurile de literă, montate în aceeași 
forma tipăritoare si imprimate printr-o singură 
acţionare a presei. Estetic vorbind, caracterul ferm 
si liniar al gravurii în lemn se armoniza foarte 
bine cu literele tăiate manual pentru a face plăcut 
desenul paginii, în care înfăţişarea rindurilor de 
litere contrasta cu calitatea mai liberă, dar în- 
rudită, a elementelor liniare din ilustrații. Bună 
parte din istoria timpurie a gravurii în relief e 
direct legată de dezvoltarea cărţii tipărite, și nu- 
meroase gravuri accesibile acum au fost legare i ini- 
tial laolaltá cu pagini tipárite. Íntr-o paginà a 
unei carți din secolul al XV-lea putem vedea 
strinsa afinitate dintre text si ilustratie (fig. 253). 
Forma literelor individuale, de un tip oarecum 
brut, pare a avea o calitate de produs manual ce 


stabileşte o legătură familiară cu ilustratia. Desi 
întreaga pagina îi prezintă privitorului o varietate 
de combinaţii liniar-texturale, marginile controlate 
si simplitatea stilistică a componer ntelor picturale 
si texturale ofereau o compoziţie puternic unifi- 
cata. 

Producerea unui bloc gravat cra adeseori re- 
zi i tatul efortului combinat al unui desenator si al 
unui cioplitor. Desenatorul desena imaginea menitá 
a fi transferată pe bloc sau, în unele cazuri, o 
desena direct pe suprafața lemnului. Cioplitorul 
îndepărta zonele din jurul liniilor negre, lăsînd 
porțiunile suprainaltate, pozitive, ale desenului, 
care urmau sá primească cerneală si să transfere 
imaginea. Această diviziune a muncii conferea de- 
seori blocurilor gravate timpurii un caracter Oa- 
recum anonim, În cele din urmă, ea a favorizat 
reuşite remarcabile în reproducerea unor desene 
complicate. 

Pe la sfîrșitul secolului al XV-lea, gravura în 
lemn împlinise primii săi o sută de ani ca material 
grafic. În această perioadă, utilizarea comercială a 
multiplicării cu blocuri de lemn s-a raspindit în 
întreaga Europă. Stilurile reprezentării figurative 
și spaţiale s-au schimbat oarecum, pe masură ce se 
produceau schimbări în desenul renascentist. În 
ansamblu însă, caracterul vizual al gravurilor a 
ramas mai apropiat de modelele timpurii decit arta 
pictorului si sculptorului din aceeași perioadă. 

Cu rare excepţii, artiştii importanţi nu s au sa 
jit atraşi de desenarea sau gravarea paguen La 
Basel, în Elveţia, un centru al tipăriturilor din se- 
colul al XV-lea, există o colecţie de blocuri de 
lemn care ne poate lămuri oarecum asupra moti- 
velor ce au limitat dezvoltarea estetică a gravurii 
în lemn. Prin 1495 a fost început la Base’ un set 
de ilustraţii pentru opera comediografului roman 
Terenţiu. S-au păstrat o sută treizeci de asemenea 
blocuri, dintre care numai cîteva erau gravate. 
Restul au rămas nefinisate, cu suprafaţa blocului 
vopsită în alb si desenele în cerneală ale desena- 
torului intacte. Specialiştii îi atribuie un mare nu- 
măr dintre aceste desene lui Albrecht Dürer. 
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LXVIII. Albrecht DÜRER si gravor necunoscut, 
Stampa pentru Terenjiu, Eunuchus. 


comparaţie între desene si tirajele de pe blo- 
curile gravate (fig. 254, LXVIII) 
legem de ce un pictor sau un 


ne lasă sá inie- 
desenator important 
s-ar fi putut simţi nemulțumit de xilogravura 
ca tehnică de reproducere. Desenul e un 
studiu liniar liber şi sensibil. Din el emană 
atmosfera spontană şi directă. Stampa, imprimată 
de pe blocul partial grav at, este grosolaná si brută 
pe lingá desen. Figurile sint tepene si stingace, de- 
taliile “desenului sînt eliminate sau reduse la con- 
venţii statice, şi ariile cu linii paralele, care în de- 
sen par a avea o relaţie logică cu umbrele figurii 
si peisajului, sînt gravate fara nici un indiciu ca 
gravorul le-ar fi înţeles funcţia în imagine. E lim- 
pede cá desenatorul era la discretia gravorului, 
situatie pe care foarte puţini artisti importanti ai 
epocii e de crezut cá ar fi acceptat-o. Apoi a de- 
venit accesibilă şi alta formă de gravură ce redu- 
cea dependenţa artistului de talentele mestesugari- 
lor intermediari, După 1450 au apărut stampe im- 
primate de pe pláci de metal gravate, acest proce- 
deu de gravare oferindu-le pictorilor o tehnicá mai 
expresiva pentru realizarea imaginilor imprimate 
decit gravura in lemn. 


Albrecht Diirer rămîne cel mai remarcabil 
maestru al gravurii în lemn din secolul al XV-lea 
si începutul secolului al XVI-lea. Datorită lui, ma- 
terialul a dobindit posibilități expresive și este- 
tice nemaiaunse apoi pina în secolul al XX-lea. 
in 1498, Dürer a publicat o carte de avid ie 
lemn cu text însoțitor pe tema Apocalipsului. Lu 
fost publicate cincisprezece gravuri de marimea unei 
pagini, printre care si Cei patru călăreți ai Apo- 
calipsului (fig. 255). Persistà unele dubii cu pri- 
vire la gravarea acestor blocuri. Unii specialisti 
cred că ele au fost gravate de către artist; alţii nu 
le împărtășesc părerea, dar cred că gravorul în 
lemn care a lucrat cu Dürer a fost îndeaproape 
supravegheat de acesta. În orice caz, stampele 
împline esc așteptările justificate de desenele artistu- 
lui din acea perioadă. Caligrafia liniei în peniță si 
ariatille tonale din desetiele lui Dürer (fig. 256) 
îşi au corespondentele in stampe. Gravura nu imită 
desenul; în schimb, cuțitul gravorului produce echi- 
valente pentru semnele controlate si pline de sen- 
sibilitate ale penitei fără a contrazice materialele 
şi procedeele utilizate în prelucrarea blocului. O 
extraordinară iscusinta se combină cu o mare 
cheltuială de efort migalos pentru a re: iza nive- 
]ele de subtilitate si complexitate întilnite in 
aceste stampe. 
` Gravura în lemn a continuat să fie utilizata 
în secolul al XIX-lea ca procedeu im- 
portant de ilustrare a cărților. Începînd însă de la 
eacului al XVI-lea utilizarea ei s-a limi- 


tat în general la ediţiile mai puțin costisitoare pre- 
gătite de editorii europeni. Multi artisti impor- 
tanti interesați de producerea imaginiior mu iltipli- 
cabile s-au orientat cátre procedeul de gravurá prin 


incizare și, ulterior, în acvaforte. Avantajul ma- 
relief asupra altor me- 


a imaginilor rezida in faptul cà 


sor al blocului de lemn în 
tode de imprimare 
Jocul putea fi imprimat odată cu elementele tipo- 
rafice ale unei cărți. Gravurile prin incizare si în 
acvaforte necesitau un proces separat și 0 presă spe- 


chala. Un exemplu tipic de ediţie jeftiná folosind 


cărțile populare vindute de 
Ilustratiile ce însoțeau poe- 
estile si baladele erau simpliste, chiar 
capodoperele de la în- 


gravurile în lemn erau 
negustorii ambulanți. 

ziile, por 
grosolane in comparaţie cu 
eputul secolului al XV-lea. Majoritatea privirilor 


istorice asupra gravurii în lemn tind să comenteze 
defavorabil această perioadă, dar ilustrațiile de 
carți populare constituie deseori exemple directe 
și fermecătoare de gravură (fig. 260—262). Ele 
au calitatea artei populare, naivă, dar cară și 
grafica, cu compoziţii puternice, necomplicate, 

In 1790 a fost publicată in Anglia o carte in- 

itulată A General History of Quadrupeds (Isto- 
ria generalá a patrupedelor), ilustratá cu gravuri 
in lemn de Thomas Bewick. Pentru aceastá lucrare 
și pentru un ciclu în două volume intitulat Water 
Birds S a British Birds (Păsări de apă și păsări 
britanice), publicat nouă ani mai tirziu, Bewick 
| produs un set de blocuri depăşind cu mujt ca- 
litatea rustragilor întilnite de obicei în cărțile 
populare (fig. 263). Cind desenele sînt tăiate pe 
suprafața netedă a scîndurilor în lungul fibrei 
lemnului, direcţia şi densitatea variabilă a fibrei 
influenţează procesul de gravare, Blocurile lui 
Bewick erau gravate pe suprafața tăiată trans- 
versal a lemnului. Secţiuni de lemn erau tăiate 
transversal sub formă de lame, astfel încît cape- 
ele de fibra să fie aliniate sub forma unei supra- 
Blocul stratificat din numeroase 
bucăți de lemn cu fibrele perpendiculare era po- 
lizat astfel încît să ofere un material dur si non- 
directional ce putea fi tăiat cu uneltele de gravat 
folosite de lucrătorii în metal. Pe această supra- 
față se puteau trasa linii fine, iar blocuri dens 
gravate cu o extraordinară bogăţie de detalii pu- 
teau fi folosite la multiplicarea unor ediţii mari 
farà o deteriorare semnificativă a imaginii. Desi 
nu el este iniţiatorul acestei tehnici, calitatea operei 
lui Bewick și popularitatea cărților sale au încu- 
rajat dezvoltarea materialului în secolul al XIX-lea 

Gravura în relief pe lemn tăiat transversal se 
numeşte gravură în lemn vertical. Ca și gravura 
în lemn propriu-zisă, ea este rezultatul unui pro- 


fete netede. 


cedeu prin care suprafețele eliminate nu imprima. 
Numai suprafeţele rămase in relief din suprafaia 
originară, netăiată, a blocului sint unse cu cerneală 
şi folosite pentru a transfera cerneala pe hirtie. 
Gravura în lemn vertical a fost larg: folosită 
pentru a se reproduce desene si picturi. Deoarece 
stampele obţinute cu ajutorul unor blocuri de lemn 
tăiate transversal erau capabile să reprezinte va- 
riatii de ton şi textură, deoarece ele puteau fi pro- 
duse repede si făra mari cheltuieli, si, în sfirsit, 
deoarece blocurile nu se uzau la imprimárile repe- 
tate ale gravurilor cu scop comercial, gravura în 
lemn vertical a devenit cea mai populară metodă 
de obtinere a imaginilor reproductibile din secolul 
al XIX-lea. S-au dezvoltat metode de divizare a 
blocurilor cu desene pe ele în secţiuni distribuite 
unor echipe de gravori. Fiecare secţiune era gra 
vată separat și apoi alăturată din nou celorlalte 
spre a forma imaginea mare originală. Blocuri ce 
ar fi putut necesita o săptămînă de lucru în mii- 
nile unui singur om erau terminate într-o zi, două. 
Această execuţie rapidă a făcut ca gravura în lemn 
vertical să devină utilă pentru ilustrarea ziarelor 
periodicelor, dar calitatea mecanică a procedeului 
a schimbat aspectul blocurilor, de la demonstraţii 
de incizare creativa, in care daltija gravorului vā- 
dea deplinătatea si atenţia unui caligraf-artist, la 
o producere anonimă, deşi abilă, de suprafeţe to- 
nale în care tăietura inventivă a fost abandonată 


$1 


Sá comparám gravura lui Bewick si un detaliu 
mărit al ei (fig. 263,264) cu gravura şi un detaliu 
mărit dintr-o ediţie din Harpers Magazine (fig. 
265, LXIX). Ilustrafia din Harper's a fost tăiată 
în patru secţiuni, incizarea fiind repetitivă $i nein- 
spirată. Pînă si direcţia taleturii e supusă unor 
severe restricţii. Gravura lui Bewick e alcătuită 
dintr-o combinaţie complexă de forme si grupuri 
liniare incizate; zonele albe şi negre joaca una 
în raport cu cealaltă într-un aranjament mobil de 
elemente contrastante pozitive şi negative. 

În ultimul pătrar al secolului al XIX-lea carac- 
terul gravurii în lemn vertical a devenit și mai 
mecanic datorită unui procedeu ce a permis trans- 
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Detaliu marii 
Magazine"). 


ferul unor imagini fotografice pe blocuri de lemn. 
Schitelor liber desenate le-au fost substituite repro- 
duceri fotografice ale unor picturi cu o gama larga 
de variaţie tonală, ca bază a artei gravorului. Fig. 
265 reprezintă o gravură ce reproduce o pictură, 
si ea demonstrează marea diferenţă dintre gravura 
în lemn vertical ca mijloc personal plin de sensi- 
bilitate si gravura în lemn vertical ca procedeu 
tehnologic pentru producerea de imagini multi- 
plicabile. Nu putem spune că gravurile din Har- 
per's furnizau mai multă informatie sau erau mai 
detaliate decit opera ce a ieșit din mîinile lui 
Bewick. De fapt, daca se compară o imprimare 
izolată de Bewick cu o imagine izolată produsă 
prin procedeul combinat fotografic si gravat ma- 
nual, stampa mai veche este evident mai detaliată, 
conţine mai multă informaţie decir cea din urma. 
Pe de altà parte, considerind numarul de stampe 
scos de Bewick si asociaţii sai cu ediția mult mai 
mare de imagini obţinute prin tehnicile producției 
de masă, putem sustine că volumul total de infor- 


07 mate comunicată prin metodele mecanice e cu 


mult mai mare. Cererea de calitate tot mai buná 
a determinat trecerea de la un meșteșug ce furni- 
za informatie detaliata despre un eveniment la o 
tehnologie ce furniza informaţie mai puţin deta- 
liatà despre multe, mult mai mue evenimente. 
Odatà cu dezvoltarea procedeului de fotogravurà 
pe la sfirgitul secolului al XIX-lea, gravura ma- 
nuala in relief şi-a pierdut locul ca metodă de 
producere a unui număr util comercial de imagini 
identice si a devenit exclusiv un mijloc artistic. 
Perioada gravurilor în lemn moderne începe cu 
opera lui Paul Gauguin. Activ la sfârșitul secolului 
al XIX-lea, Gauguin a fost considerat de colegii 
săi şi de criticii zilei drept un pictor revoluționar, 
de avangarda. Artistul și-a wt. ultimii ani al 
vieţii in Marile Sudului, unde mediul înconjurător 
a exercitat o influenţă notabilă asupra operei sale 
E interesant să comparăm reliefurile sculptate în 
lemn ale lui Gauguin cu gravurile în lemn pe care 
le-a produs mai tirziu. Deși sculptura din fig. 266 
a fost cioplită înainte de călătoria artistului în 
Tahiti, din 1891, ea are multe dintre calităţile 
ce aveau să se găsească în gravurile sale (fig. 247) 
Compoziţia se bazează pe folosirea unor mari su 
prafete si a unor forme liniare caligrafice. Figura 
centrală e subtil modelata, in contrast cu tratarea 
mai plată a celor două capete și a elementelor 
florale curbe. Spaţiul negativ dimprejurul formelor 
majore a fost eliminat într-o manieră foarte ase- 
mănătoare cu aceea utilizată de gravorii în lemn. 
Aplicînd cerneală cu multă atenție, am putea im- 
prima acest relief ca pe un bloc de lemn gravat. 
În 1893 Gauguin s-a întors în Franța după 
prima sa vizită în Oceania. În același an a expus 
gravuri, inclusiv Femei la riu (fig. 247). Mari su- 
prafete de negru, simplificate și plate, domină 
gravura. Portiunile scobite liber cu dalta semicir- 
culară, unde lemnul a fost eliminat sub suprafaţa 
blocului, au fost unse intenționat cu cerneala spre a 
produce o textură ce contrastează cu formele plate 
unduitoare. Linii fin trasate în cadrul maselor 


compacte de negru modelează delicar figura. 
p g 
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LXX. Wassily KANDINSKY, Aus Klänge 
(Din sunete). 


Gravure în lemn ale lui Gauguin si afluxul de 
stampe japoneze realizate cu gravuri in relief (fig. 
267) au constituit influente insemnate asupra artis- 
tilor graficieni de la începutul secolului al XX-lea 
Stampele norvegianului Edvard Munch (fig. 268) 
si ale expresionistilor, printre care Erich pier. 
Emil Nolde si Wassily Kandinsky (fig. 269— 
LXX) au continuat tăietura blocului de lemn ini- 
uatà de Gauguin, puternic organizată, directa si 
deseori spontană. Se pare că artiştii doreau ca ac- 
ţiunea cuţitului Și a dalui semicirculare să ramina 
înregistrată in aspectul imprimării finale. În loc 
de a privi gravura în lemn ca pe un mijloc de 
reproducere a unei I 
au folosit-o ca pe un material expresiv si estetic 
de sine stătător. 


imagini concepute anterior, ei 


Numeroase gravuri in lemn contemporane păs- 
treaza atitudinile tehnice si stilistice ale stampelor 
de la începutul secolului al XX-lea. Desigur, 
Autoportretul lui Antonio Frasconi (fig. LXXI) 
lasă aceeași senzaţie de utilizare directa si libera 
a cuţitului ce e caracteristică si stampelor expre- 


09 sioniste. Exista un contrast asemanator intre zone 


compacte si linie. Se 


nice 


puteri poate 
asemanare si intre gravura lui Frasconi si gra- 
vurile în lema japoneze (Rig. 173, fig. 281). 


Marginile formelor au o calitate precisă oarecum 


LXXI. Anto FRASCONI, 
Autoportret 
$ ] 
straina exp resi Gar perfect con icordan ta 


cu modul de gravare a formelor. 


Sculptorul si gravorul Leonard Baskin se nu- 
mara printre artiștii ce se înscriu in tradiţia arts 
tilor graficieni germani. Baskin a publicat un 
mare numár de stampe ce combiná o extraordi- 
nara complexitate liniară cu zone dramatice de 
negru compact, Ritmurile sale caligrafice au í 
calitate stilistica ce evocă picturile expresionistil 31 
abstracti din trecutul recent si, asemenea picturilo: 

acestei perioade, stampele lui sint relativ mari 
Spinzuratul are o înălţime de aproape 1,5 m (fig. 
271). Se făcuseră si înainte stampe de mari dimen 

multor gravuri contemporane. in 
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dar scar 
atitudinea 


siuni, 
dică 


N 


a 


materialul lor. Ei caută sá realizeze obiecte de 
artă comparabile cu pictura modernă atit ca stil 
cit si ca dimensiuni. 

Astăzi există gravuri în lemn multicolore ce 
egalează intensitatea și subtilitatea operelor de 
artă produse de pictori. În aceste gravuri se pot 
intilni forme similare celor utilizate în picturi 
Sint juxtapuse mari suprafețe de culoare, unele 
modulate, altele plate. În locul complexităţii ce 
derivă din gravarea complicată a blocurilor, gra- 
vuri ca acelea ale lui Carol Summers prezintă o 
complic anie si un rafinament bazate pe numarul, 
alegerea si interacțiunea formelor cromatice (fig 
257). Summers obține o varietate suplimentară 
prin folosirea unei metode originale de aplicare a 
cernelii pe hirtie, ingaduindu-i să varieze densita- 
tea peliculei de cerneală, astfel încît zonele colorate 
prezintă modificări de densitate. Formelor li se 
creează margini trangante sau estompate prin utili- 

zarea atentă a procedeului de imprimare. 


Gravura prin incizare (intaglio) 


unor linii în metale moi 
ascuţite era o metodă des 
decorarea bronzului, argintului si au- 
Obiecte iscusit incizate au fost confecţionate 
in inti reaga zonà mediteraneană cu mii de ani ina- 
intea erei noastre (fig. 272). 

Prin secolul al XV-lea, arta incizarii a fost 
dusă mai departe de miinile experte ale multor au- 
rari si argintari de pe întreg cuprinsul Europei 
Pe atunci, atelierul unui orfevru era un centru de 
a unei mari diversitati de obiecte de arta. 


Incizarea sau zgirierea 
cu ajutorul unor unelte 
intilnita în 
rului. 


creare 
Meşterii si ucenicii lor erau în măsură să execute, 
la comandă, bijuterii de aur și argint, pocaluri, 


platouri şi ale articole pentru proprietarii bogaţi. 
Erau in stare să producă si picturi si sculptură, si, 
practic vorbind, unii dintre cei mai respectaţi pic- 
tori si sculptori ai Renașterii timpurii, inclusiv 
Donatello (fig. 302, 304—306) erau mai inti in- 
strulti și apoi utilizaţi ca orfevri. 

Folosirea uneltei de incizat, burinul, adică dal- 


tita sau stiletul de gravat, era cunoscutá multor 


desenatori excelenți. Ei erau familiarizați si^ cu 
| metodă de potentare a decoratiei gravate in ar 
gint $i aur cu ajutorul unui material numit „niello“ 
o umplutură sub formă de pastă neagră presată 
in liniile gravate pentru a furniza un contrast 
cu peri negravat (fig. 273). Efectul consta în- 
tr-un joc atragator al suprafetei metalice reflectante 
1 imde cu linia neagrà mata Incrustatiile nie 
late au fost deosebit de raspindite în intreaga 
Europă și puteau fi găsite în multe locuri înain- 
tea secolului al XII-lea. 

Uneori artiştii care executau imagini incizate 
rageau probe imprimate ale lucrarii lor in curs, 
implind liniile d complet gravate cu nielà si pre 
sind apol desenul pe o coală de hirtie. Cînd ace- 
easi condiţii econo os si sociale care au incur rajat 

dezvoltarea gravurii în lemn au fost resimtite si 
de către orfevrii, n-a mai fost decir o chestiune 
de ump pina ca ei să-și dea seama că procedeul 
de gravare în metal utilizat pentru decorarea poti 


relor şi cupel or putea fi lesne adaptat producţiei 
de imagini m ultiplicabile cu subiect religios si 
manufacturii de cărți de joc. Pe la mijlocul 

lului al XV-lea, incizarea şi-a facut debutul ca 
procedeu de gravare. 


Cea mai timpurie data atribuită unei gravuri 
prin incizare e anul 1446. Chiar la această dată 
timpurie stampa respectivă avea multe dintre cali 
tățile distinctive ale tuturor gravurilor prin inci 
zare (fig. 274). E în esenţă o imagine în linii fine 
Fiecare linie sau punct executat de gravor e rezul- 
tatul acţiunii de tăiere a unui instrument ascuțit 
ce înlătură o porțiune subțire din suprafaţa plăcii. 

La gravura în lemn, liniile negre sînt produse 
prin eliminares suprafețelor de lemn din jurul lor, 
lăsînd o porţiune sprained yar pe care se va 
aplica cerneală. In incizare, liniile negre sint for- 
mate direct prin taieturile executate in placa de 
metal, aproape la fel cum deseneaza un desenator 
cu o peniță. După executarea liniilor, întreaga 
placă e acoperită cu o cerneală viscoasá, iar apoi 
este curățată cu o cirpà neabsorbantá. Cerneala in 
exces e înlăturată de pe suprafaţa plăcii, dar lă- 


sată în liniile incizate, exact ca în decoraţiile nie- 
late. Cind placa e acoperită cu hîrtie si presată, 
cerneala din linii e transferată pe hírtie. Această 
forma de gravură în adincime e numită intaglio, 
de la cuvîntul italienesc care înseamnă „a grava” 

Deoarece pictorul și orfevrul aveau adeseori o 
instrucţie comună $i erau frecvent una şi aceeași 
persoană, gravura prin incizare i-a atras pe unii 
dintre cei mai pricepuţi $i tere: artiști din 
Europa. Ei nu mai erau siliți să depindă de abilitá 
tile mai reduse ale gravorilor in lemn, care putea 
strica un desen frumos. De asemenea, relativa usu- 
rinfá cu care putea fi fácutá o gravurà prin inci- 
zare, in comparatie cu laborioasa cioplire nece- 
sarà unei gravuri in lemn destinate sà aproximeze 
un desen, a asigurat acceptarea rapida a proce- 
deului prin incizare pentru obtinerea imaginilor 
multiplicabile cu linii fine. Au fost produse multe 
cărți frumoase cu ilustraţii incizate, dar tipărirea 
caracterelor si a blocurilor de lemn necesita un 
gen de presă, si plăcile incizate altul, asa incit 
criteriile economice ale editării au tins sa favo- 
rizeze gravurile in lemn pentru ediţiile ieftine. Pa- 
ginile cu gl 'avuri incizate erau legate în cărți ca 
frontispicii separate sau file individuale atunci 
cînd era necesară precizia detaliată a incizarii spre 
a spori valoarea unui volum scump. Echivalentul 
industrial modern al procedeului intaglio este ti- 
parul rotoheliografic; el rămîne un procedeu spe 
cial, si anume unul considerat dintre cele mai 
adecvate reproducerii operelor de artă. (Ilustrariile 
în alb-negru din ediția originală a cărții de fata 
au fost tipărite prin rotohelografie.) 

Pretutindeni în Europa erau vîndute stampe 
după gravuri incizate. Una dintre cele mai vestite 
dintre acestea e Bătălia celor zece nuduri de artis- 
tul florentin Antonio Pollaiuolo (fig. 275). Execu- 
tată la numai două decenii după cea mai veche 
gravură prin incizare cunoscuta, stampa, demon- 
strează uşurinţa cu care artiştii renascentisti folo- 
seau acest material. Artistul a introdus modelarea 
in figuri si in zonele tonale umbrite din fundal. 


213 Linii paralele, spatiate strîns, creează efectele to- 


nale. Ele sint mai ușoare si mai subțiri decît liniile 
ce definesc contururile figurilor. O incizare mai 
adinca pe contururi a facut ca acele linii să retina 
mai multă cerneală decît paralelele secundare. Cînd 
cerneala a fost transferată pe hirtie în cursul im- 
primării, s-a produs o variaţie în culoarea liniei 
corespunzător diferenţelor dintre nivelele cernelei. 

Gravura lui Pollaiuolo poate demonstra una 
dintre problemele tehnice ale multiplicarii gravus 
rilor. Desenul original de pe bloc sau placă este 
o imagine în oglindă a imaginii de pe exemplarul 
imprimat. Pentru a fi lizibile după imprimare, in- 
scriptilile trebuie desenate invers, Spre a-și repre- 
zenta bărbaţii luptindu-se cu mîinile drepte (fig. 
275), Pollaiuolo a trebuit să deseneze spadacini 
stingaci, ca în versiunea inversată fotografic a Bá- 
tăliei celor zece nuduri din fig. 276. Multi gravori 
pot lucra în cadrul procedeului imaginilor răstur 
nate și-și pot conceptualiza forma finală a gravurii 
direct pe suprafaţa originală. Alţii preferă să ve- 
rifice desfășurarea desenului într-o oglindă, pe 
măsură ce-l execută. 


O variantă a incizării este gravura cu acul 
(pointe-seche). În loc de a îndepărta metalul scos 
din șanțurile săpate cu daltita, gravorul utilizează 
un procedeu de zgiriere care formează o bavură 
pe una din marginile adinciturii. Această bavură 
rămîne în aceeaşi poziţie în timpul proceselor de 
aplicare a cernelii și imprimare. Cînd cerneala e 
ştearsă de pe placă, bavura retine o parte din ea, 
iar cînd placa e apăsată pe hîrtie, cerneala reti- 
nută dă un aspect moale, oarecum estompat linii- 
lor incizate (fig. 277). În cele din urmă, dacă se 
fac multe trageri, bavura se desprinde și linia 
gravată cu acul ajunge să semene cu aceea a unei 
incizari, Comparatia între unele trageri timpurii de 
pe o gravură cu acul și altele mai tirzii revelează 
trecerea de la o imagine cu contururi pierdute la 
una dură și precisă (fig. 278). 

Armurile si armele de fier erau decorate în 
tr-un mod foarte asemănător cu acela în care își 
decorau si orfevrii produsele lor, dar problema tra- 
sării unor linii în fier era mult mai dificilă decir 


cea a incizării unor metale mai moi, ca argintul si 
aurul. Acesta e poate motivul pentru care, 
sfirsitul secolului al XV-lea, a fost imaginată o 
metodă de corodare a unor linii subtiri in fier prin 
aplicare de acid. Prin 1515, Dürer fusese capabil 
sa graveze cu acid pláci de fier. Ceea ce se crede 
a fi prima lui acvaforte e reprodusa in fig. 279. 
Este o gravură curioasă si interesantă, compusă din 


catre 


fragmente figurale si peisagistice confuze ca di 
mensiuni si raporturi spaţiale. Fiecare parte pare 
a fi fost desenată cu o redusă preocupare pentru 
oncordanta cu celelalte componente, E tocmai 
tipul de desen pe care l-ar putea face un artist îi 
timp ce experimentează un nou material. 


; sau acvaforte, ca și incizarea, 
e un procedeu de gravură în adincime (intaglio). 
Principala deosebire dintre ele constă în modul de 
săpare a liniilor în placă. La o acvaforte, supra- 
fata polisatá a unei plăci metalice e acoperită cu 
un strat de material rezistent la acizi, constind cel 
mai adesea din ceară. După ce se întărește ceara, 
se foloseşte un ac pentru a desena pe suprafaţa ei. 
Nu e nevoie de un mare efort la apăsare, deoarece 
gravorul nu urmărește decit îndepărtarea unor li- 
nii din stratul de ceară, iar nu incizarea metalului. 
Desenul pe ceară e lesnicios în comparaţie cu pre- 
siunea si siguranța necesare pentru a grava în me- 
tal prin incizare. Artistul 151 poate utiliza acul la 
fel de nestinjenit ca si o penita. La terminarea de- 
senului, placa e cufundată într-un „mordant“, un 
acid care corodează, prin liniile deschise în ceară, 
suprafata plăcii, „muşcînd“ în ea depresiuni. După 
ce e scoasă din acid şi i se înlătură stratul de ceara, 
placa e acoperită cu adincituri apte să regina cer- 
neală, foarte asemănătoare cu acelea dintr-o gra- 
vură prin incizare. În mod tipic, o linie incizată 
are o formă elastică (fig. LXXII), cu alte cuvinte, 
începutul ductului e subțire sau conicizat, linia 
lăţindu-se treptat pe măsură ce gravorul măreşte 
apăsarea pe daltiya, după care ea se îngustează din 
nou pînă la o linie subțire pe măsură ce apăsarea 

redusă înainte ca daltita să fie ridicată de pe 


e 
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LXXII. sus: Linie 
gravată mărită, jos: 
Linie  incizată mă- 
ritá. 


și o lăţime uniformă, pentru că acul nu modifica 
lățimea ductelor practicate în stratul de ceară 
(fig. LXXII). 

Ca și în cazul gravurii cu daltita, liniile mai 
închise sînt create prin practicarea unor șanțuri 
mai adinci ce retin mai multă cerneală, dar în 
acvaforte această variaţie în adincime e contro 
lată nu prin aj ăsarea instrumentului pe placă, ci 
prin durata expunerii suprafeţei metalice la ac- 
iunea chimică a băii de acid. Dacă acvafortistul 
doreşte ca unele linii să rămînă luminoase, e! poate 
scoate placa din mordant spre a acoperi acele li- 
nii cu ceară, după care reintroduce placa în baie, 
astfel ca restul liniilor să poară fi corodate mai 
adînc pentru a da o imprimare mai închisă. 

Gravura în acvaforte e imprimată prin exact 
același procedeu elaborat pentru gravurile cu dăl- 
uta. Desi pentru acvafortele timpurii au fost uti- 
lizate pe alocuri în Europa plăci de fier, ele au 
fost curînd înlocuite cu plăci de aramă, care a de- 
venit metalul predilect pentru acest material. Prac- 
tica curentă a gravurii în acvaforte continuă să 
utilizeze arama, dar deseori se întrebuinţează și 
aluminiul şi zincul. 

În gravurile lui Rembrandt van Rijn, tehnica 
în acvaforte a atins nivele extraordinare de rea- 
lizare expresivă si estetică. Mare desenator, Rem- 
brandt era capabil să deseneze liber pe placă, fără 
a-și mai pierde timpul cu controlul necesar pentru 
crearea unei imagini convingătoare, In plus, preo- 
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a fost transferată si în gravuri. Utilizarea drama- 
tică a zonelor închise, transparente, din gravurile 
sale în acvaforte le-a dat acestora o tonalitate bo- 
gată și a oferit procedee compoziționale nemai- 
exploatate anterior în gravuri. În gravura în acva- 
forte Hristos vindecindu-i pe bolnavi (fig. 280), 
artistul a folosit o varietate impresionantă de teh- 
nici ale desenului liniar pentru a vehicula o sen- 
zatie de lumina, forma si spaţiu. A aplicat şi 
cerneala pe placă într-o manieră neobișnuită pen- 
tru a intensifica efectele atmosferice spatiale. Ster- 
gind placa cu grijă, artistul a fost capabil să lase 
un strat subțire de cerneală pe unele porţiuni ale 
suprafeţei, iar pe celelalte le-a curăţat pina la ob- 
ținerea unui luciu intens. La imprimare, tonalitá- 
tile variabile ale cernelei şterse au potenfat tonu- 
pie gravate, producind o gamá de valori ce nu 
-ar f1 putut alae nial cu linia gravata. 

Ca procedeu de multiplicare a imaginilor, me- 
toda lui Rembrandt era insa ineficienta si neuni- 
forma. Pentru a realiza o gama tonala mai mare, 
el a trebuit sa sacrifice capacitatea procesului de 
imprimare de a produce imagini identice, deoarece 
fiecare tragere plăcii impunerea propria-i formă 
de acoperire cu cerneală şi de ştergere, efectele to- 
nale fiind astfel cu neputinţă de standardizat. Fie- 
care imprimare se deosebea oarecum de toate cele- 
lalte probe din serie. Desi utiliza un procedeu me- 
canic, Rembrandt i-a extins posibilităţile pentru 
a-și satisface exigenţele estetice proprii, ignorind 
avantajele economice ale unui mare numár de 
stampe reproduse identic fără vreo altă intervenţie 
a artistului în procedura de multiplicare. 

În aceeași perioadă în care Rembrandt utiliza 
gravura in acvaforte ca pe o formă de comunicare 
puternic personali, alții o foloseau într-o manieră 
mecanică, mai ortodoxă. Jean Morin, activ în 
Franţa cam în aceeaşi epocă, a fost unul dintre 
numeroșii acvafortisti care puteau realiza pe placa 
reproduceri abile după picturi. Portretul Annei de 
Austria, fácut de el după o prs de Philippe de 
Champaigne, e desenat meticulos (fig. 281). Stu- 
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(fig. 282) arată cum a folosit acvafortistul o. com- 
binatie de linii și puncte pentru a reproduce tona- 
litatile picturii. Precizia rece si controlată a por- 

tretului este o remarc cabilă demonstraţie de mă- 
iestrie, dar orice mărturie a personalităţii acva- 

fortistului a dispărut, Numai un expert cunoscá- 
tor al tehnicii gravurii, studiind semnele mărite ale 
acului de gravat, ar putea atribui placa unui ar- 
tist anume. Dimpotrivă, orice semn de pe placa 
realizată de Rembrandt e la fel de personal ca si 
semnătura lui. Gravura lui Morin este un exemplu 
de procedeu tehnic pus în slujba unui mestesugar 
exceptional. În gravura în acvaforte a lui Rem- 
bradt există dovada abilității mestesugarului ală- 
turi de invenţia originală și necesitățile expresive 
ale artistului. 

Eforturile de a extinde capacitatea plăcilor 
gravate în adincime de a realiza variaţii tonale 
fara a recurge la hasurarea liniară au fost recom- 
pensate cu două inovaţii tehnice. Prima dintre 
acestea este mezzotinto. Ín acest procedeu, gravo- 
rul își mia mai intii placa cu o textură creat: 


prin rotirea înainte si înapoi a unui instrument 
special cu swale ti dinţi numiți „răzătoare“ (eng! 
hatcher) pe suprafaţa polisatá. De aici provine 


textura granulară alcătuită din mii de mici depre- 

siuni. Dacă această suprafaţă ar fi unsă cu cer- 
neală și imprimată, ea ar produce o tonalitate uni- 
formă si profundă, dar gravorul rade si șlefuiește 
u sis atenţie porţiuni din placă a căror tOna- 


litate vrea să o deschidă. Operația de rázuire re- 
duce ¿Bicis depresiunilor, astfel incit ele vor 
retine mai putinà cernealà si, ca atare, vor da o 


imprimare mai deschisă. Treptat, artistul produce 
zone de retenţie a cernelei din ce în ce mai puțin 
adinci pentru tonuri din ce in ce mai deschise, 
pina cînd , în cele din urmă, lustruieste porțiunile 
ce urmează să dea o imprimare albă în raport cu 
starea originară neatinsă a plăcii. După ia mila 
procesului, placa rămîne acoperită cu o textur 

produsă manual de depresiuni minuscule a căror 
adincime variază în funcţie de tonalitatea dorită. 


Placa în mezzotinto poate furniza un negru ca 
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tifelat inaccesibil prin oricare alt procedeu de gra- 
vură, metoda e însă atît de laborioasă, încît foarte 
puţini artişti o folosesc. Mezzotintele au fost mult 
timp utilizate aproape 3 pentru reproduce- 
rea picturilor (fig. 283), dar gama tonală bogatá 
$i subtilà a materia lului i-a atras şi pe o mina de 
artisti dispusi sá sacrifice timpul si truda nece- 
sară pentru pregătirea plăcilor (fig. 286). 

O a doua metodá de producere a unor zone 
tonale in ¿intaglio a fost elaboratá i in ultima jumá- 
tate a secolului al XVIII-lea si ea a rămas ca una 
din tehnicile de bază ale gravorului contemporan. 
Numit acvatinta, poate datorită utilizării ei ini- 
tiale în imitarea laviurilor, procedeul e relativ 
simplu si rapid (fig. 287). Placa, prevăzută deseori 
cu un desen în acvaforte deja executat, e acoperită 
cu un stat uniform de pulbere rasinoasa (saciz). 
Placa e apoi încălzită, iar praful de saciz se to- 
peşte lent, aderind astfel la metal. Placa este apoi 
scufundată in acid. Acele porţiuni acoperite de 
sind sint protejate de acţiunea corozivă a mordan, 
tului, dar spatiile dintre particulele de pulbere 
permit trecerea acidului si placa e corodata, Timpul 
cît lucreazà acidul asupra plācii determina 
funzimea texturii corodate produse, iar aceasta, la 
rindu-i, afectează valoarea tonurilor imprimate. 
Pentru a controla corodarea de pe porțiunile des- 
tinate sa dea la imprimare tonuri deschise, placa 
e scoasa din baia de acid, astfel incit acele por- 
duni să poată fi acoperite cu un strat anticoroziv. 
Cind placa este din nou scufundatá in acid, coro- 
darea continua, cu excepţia porţiunilor protejate. 
Repetări succesive ale aplicării stratului anticoro- 
ziv si ale reexpunerii la acid duc în cele din urmă 
la o placă ce poate fi imprimată cu o varietate de 
mase tonale uniforme încorporate în compoziţie. 

Anterior secolului al XX-lea, cea mai reuşită 
utilizare a gravurii în acvatinta poate fi găsită în 
stampele pictorului si graficianului spaniol Francis- 
co Goya (fig. 288). Realizarea lui este şi mai meri- 
torie dacă ne gindim că el a adoptat acvatinta doar 
la cîțiva ani dupa prima ei utilizare. Combinind 
adeseori liniile în acvaforte cu porțiunile granu- 


pro- 


lare uniforme in acvatinta, gravurile lui Goya rá- 
mín adevárate modele pentru multi graficieni con- 
temporani care folosesc gravura in adincime. 

Merită să mentionám și altă variantă a gravu- 
rii în acvatinta, întrucît ea este frecvent utilizată 
în gravurile contemporane. Numită gravură în ac- 
vatinta sau acvaforte cu grund mobil (lift-ground), 
ea îi îngăduie artistului sá realizeze imagini ce au 
calitatea desenelor caligrafice cu tuse libere (fig. 
289). Pe o placá polizată se aplică un strat de 
saciz, exact ca și în cazul acvatintei obişnuite. 
După încălzire ea plăcii, gravorul îşi pictează ima- 
ginea pe suprafaţa de rășină cu un sirop de zahăr 
și apă. Pictura uscată e acoperită apoi cu înveli- 
sul anticoroziv obișnuit. După terminarea acestei 
etape, placa uscată e cufundată în apă. Portiunile 
de înveliș anticoroziv ce acopereau tusele de sirop 
sînt înlăturate de pe p'acă pe măsură ce apa dizolvă 
amestecul de zahăr de sub ele. Ca urmare a acestui 
procedeu, cînd placa e introdusă în baia de acid, 
acele porţiuni acoperite cîndva cu sirop sînt expuse 
mordantului, iar cele initial neatinse de tusele ar- 
tistului rămîn protejare. După scoaterea plăcii din 
acid, acoperirea cu cerneală și imprimarea ei, ima- 
ginea compoziţiei executate cu pensula are pe hir- 
tie calitatea amplu caligraficá a desenelor în 
pensulă și cerne val’. 

Ca si in cazul gravurii in relief, progresele de 
la sfirsitul secolului al XIX-lea si începutul seco- 
lului al XX-lea inregistrate de tehnologia repro- 
ducerii și imprimării au lăsat metodele de intaglio 
pentru producerea imaginilor multiplicabile la dis- 
poziţia artiştilor, care au găsit aceste procedee 
atrăgătoare și MENT cu motivatiile lor este- 
tice personale. Astázi, unii artisti continua tehni- 
cile tradiţionale într-o formă relativ pură (fig. 290) 
Alții au gásit că metodele prin incizare si acva- 
forte din trecut pot sluji producerii de stampe ce 
satisfac exigenţele compoziționale şi expresive con- 
temporane (fig. 291). Alu, in fine, au extins li- 
mitele gravurii în intaglio, combinind procedeele 
si dezvoltind noi tehnici de formare a imaginilor. 

onkers II (fig. 292), de Romas Viesulas, iese i 
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acvaforte 


cu materialele mixte ale gravurii în 
adinci si litografiei. Pe lînga acestea, plăcii i-au 
fost adăugate contururi metalice spre a forma zone 
reliefate, iar din placă au fost eliminate secţiuni cu 
unelte electrice 


Litografia 


Pe la 1800, Alois Senefelder, în căutarea unei me- 
tode economice de imprimat muzica $i cărți, a 
inventat un procedeu care a devenit rapid cea mai 
populara metoda de a reproduce imagini picturale 
pentru ziare si periodice. Invenţia, numită lito- 
grafie, e utilizată inca şi astazi sub o forma oare- 
cum modificată. Ca litografie ofset sau, mai bine- 
zis, litografie foto-ofset, procedeul se bucură de o 
largă acceptare ca formă de tipar industrial de 
mare randament si înaltă calitate. Tehnica iniţială 
a lui Senefelder, relativ neschimbată, a continuat 
să slujească necesităţilor artiştilor asa cum a făcut-o 
și de-a lungul secolului al XIX-lea. Atracția lito- 
grafiei pentru artist derivă din extraordinara ei 
flexibilitate. Materialul poate’ furniza gravuri cu 
calitatea desenelor spontane în creion sau peniță 
şi cerneală, fund însă la fel de potrivit pentru 
producerea” unor gravuri colorate de mari dimen 
siuni, comparabile ca mărime si subtilitate cu pic- 
turile contemporane 

Litografia e un procedeu planografic, adică, 
spre deosebire de gravurile în relief și în adincime, 
care- depind de diferenţa de înălțime dintre supra- 
fețele acoperite cu cerneală și cele neacoperite ale 
plăcii de bază, o suprafaţă de gravare litografica 
e în esenţă plată. Senefelder a ales drept „plăci“ 
dale de calcar bavarez bine șlefuite pe o parte. Su- 
prafata avea astfel un aspect neted, cu granulo- 
zitati fine. Folosind creioane de ceară si cerneluri 
speciale cu conţinut bogat, în grăsimi, el desena 
direct pe piatră. Pe măsură ce creioanele erau pur- 
tate pe. suprafaţa pietrei, ele lasau bucăţi minus- 
cule de ceară pe granulozitatile suprafeţei. O linie 
subţire, uşoară atingea doar un număr mic de gra- 
nulozitati si depunea doar mici cantităţi de ceară. 
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granulozitáyi ce veniseră in contact cu materialul 
creionului. La aplicarea unor mari suprafete to- 
nale, mii de granulozitayi separate erau atinse de 
creion. După ce termina desenul, artistul uda pia- 
tra cu apă şi, datorită incompatibilităţii dintre ulei 
si apă, granulatiile ce reţinuseră ceara respingeau 
apa şi acceptau o cerneală grasă, pe cînd granu- 
latiile neatinse de desenul în creion de ceară ac- 
ceptau apa şi respingeau cerneala. În acest fel, 
imaginea desenului, ea însăși o lucrare originală 
ieșită din mina artistului, devenea baza pentru 
imprimarea unui duplicat în cerneală. 

Atit în aplicaţiile comerciale cit si în posibili- 
lităţile ei de atelier, litografia a satisfăcut exigen- 
tele stilistice ale multor artişti. Toulouse-Lautrec 
a desenat mari afişe colorate care făceau reclamă 
vieţii de noapte pariziene, folosind litografia pen- 
tru a produce suprafețe simple si plane si o linie 
liberă, rapid desenată (fig. 89; fig. 293). În Statele 
Unite, firma Currier and Ives tipărea afişe litogra- 
fice la preţul de „şase cenți bucata cu ridicata“. 
Desenatori anonimi executau pentru ei desene mi- 
nutios umbrite, iar după ce erau tipărite in alb și 
negru, echipe de tinere femei, organizate după siste- 
mul unei lini de asamblare, colorau afişele (fig. 294). 

Edouard Manet a fost capabil să surprindă 
caracterul nemijlocit şi proaspăt al unei schițe ra- 
pide pe piatră (fig. 295), iar Edouard Vuillard a 
folosit culoare, arii atent dispuse de structuri de- 
senate și textură de creion de ceară, combinate cu 
caligrafie, pentru a crea litografii (fig. 258, 259) 
înzestrate cu caracteristicile picturale si compozi- 
uonale ale picturilor lui. 

Ca toate mijloacele de gravură, litografia con- 
temporaná şi-a cîştigat locul ca o alternativă im- 
portantă la celelalte arte bidimensionale. În pre- 
zent se folosesc plăci de metal, ca și de piatră, 
spre a imprima ediţii de litografii ce rivalizeazá 
cu pictura în efectele lor vizuale. Deosebit de 
adecvată pentru imprimarea unor cîmpuri croma- 
tice plane, litografia îi oferă pictorului care utili- 
zează organizările culoare-formă o metodă de a 
obţine imagini multiplicabile ale efectelor coloris- 
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tice pe care le dezvoltă în picturile sale (fig. 284). 
Sint unii gravori care se complac in a crea cali- 
tati texturale si tonale realizabile numai cu acest 
material Ei se stráduiesc sá scoatá maximum de 
efecte din piatră, îngăduind imaginii să se formeze 
din însăşi tehnica de lucru. 

Această atitudine nu se întilnește numai in 
rîndul artiştilor specializaţi în litografie, ci si prin- 
tre cei care lucrează cu tehnici de gravare in 
adincime. Pentru aceşti artisti materialul a devenit 
însuși subiectul, iar gravura un soi de activitate 
de căutare-cercetare în care experimentul controlat 
se îmbină cu descoperirea neașteptată (fig. 296). 


Serigrafia 


Cel mai simplu, mai recent si mai popular proce- 
deu de multiplicare a imaginilor este sita de má- 
tase, denumit si multiplicarea cu sita sau serigra- 
fia. Acest mijloc e o dezvoltare a procedeului de 
reproducere cu șablon, utilizat încă din epoca oa- 
menilor din pesteri ca metodà de producere a unor 
imagini multiple. Miinile imprimate cu metoda sa- 
blonului de pe pereţii peșterilor din Spania sint prin- 
tre cele mai vechi imagini create de om (fig. 297). 
In Japonia, in secolele al VII-lea si al VIII-lea, s-au 
pregătit sabloane de o mare complexitate, alcătuite 
din straturi de hirtie suprapuse, pentru imprima- 
rea tesaturilor (fig. 298). Suvite de par fixau mo- 
delele interioare fin decupate si legau secţiunile 
centrale de marginile exterioare. Sabloanele au fost 
utilizate de chinezi încă de acum o mie cinci sute 
de ani, iar în Europa, începînd din Evul Mediu, 
au intrat în uz ca mijloace de decorare a pereților 
și textilelor (fig. 299). 

Chiar şi cele mai complicate sabloane sint in 
esență identice cu acelea confecţionate de catre 
oamenii primitivi. Se practică decupaje într-un 
material durabil, care e aşezat pe suprafaţa ce ur- 
mează a fi imprimată. Culoarea, de obicei sub o 
formă víscoasá, e aplicată pe şablon cu o pensulă 
aspră sau cu o cîrpă. Oriunde șablonul prezintă o 
deschidere, culoarea trece prin ea. Suprafeţele aco- 
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multe sabloane succesiv, marcate astfel incit ces- 
chiderile lor sá se afle într-un raport prestabilit 
unele cu altele si introducind diferite culori prin 
fiecare sablon, gravorul poate modela structuri 
extrem de complicate. 

[n gravura cu sitá de mátase, pe o ramá des- 
chisa se întinde o plasă de mătase, nailon sau me- 
tal, de factura unui voal. Pe sită se fixează un 
șablon. Gravorul folosește un instrument cu lamă 
de cauciuc numit „racletă de cauciuc“ (engl 
squeegee) pentru a face să treacă prin sita de má- 
tase o culoare sau o cerneală groasă, de consistenţa 
smintinii. După ce ridică sita, imaginea rămasă pe 
suport apare sub forma creată de porţiunea decu- 
pată a sablonului, Ca si în cazul altor gravuri cu 
şablon, se pot folosi mai multe site pentru a 
adăuga culori stampei. 

Acest procedeu a fost utilizar mult timp pe 
scară comercială pentru a produce firme, etichete, 
imprimeuri. În deceniul al patrulea din secolul 
nostru, gravorii au început să lucreze cu sita de 
mătase în atelierele lor. Stampele realizate de ei 
au fost numite „serigravuri“ pentru a se deosebi 
de produsele instalaţiilor de multiplicare cu sită de 
mătase de uz comercial. Materialul acesta prezintă 
multe atracţii pentru grafician. Cea mai impor- 
tanta dintre acestea e poate jeftinátatea montarii 
unui atelier de multiplicat. Nu sint. necesare prese 
de nici un fel; aproape orice masă netedă poate 
servi drept suprafata de multiplicat adecvata. Si- 
tele se confecţionează lesne, si pentru imprimare 
se poate folosi aproape orice fel de culoare. În 
plus, o imagine realizată prin sită poate fi impri- 
mată pe aproape orice material, iar unii pictori 
contemporani au folosit site ca să aplice culoare 
pe anumite porţiuni sau pe întreaga suprafață a 
picturilor lor pe pinza (fig. 300). 

Serigrafiile sint cele mai potrivite pentru rea- 
lizarea unor mari suprafete de culoare plată, ceea 
ce explică încă o dată adoptarea lor de către nu- 
meos gralicieni-gravori. Litografia poate fi uti- 
lizata şi ea pentru imprimarea unor forme croma- 
tice compacte de mari dimensiuni, dar ea necesită 


un gravor calificat, pietre mari si grele sau plăci 
incomode, ca și o presă capabilă să exercite un 
mare volum de presiune pe o suprafaţă vastă, 
Pentru comparaţie, O sită necesară spre a imprima 
o suprafaţă de 24 pe 36 toli (60,96 cm pe 91,44 
cm) poate fi confecţionată cu o cheltuiala de apro- 
ximativ zece dolari si deservità de un singur om 
fără prea mare dificultate (fig. 285). În multe ca- 
zuri e greu de facut distincţia dintre un afiş pro- 
dus in serie cu sita de mătase si o serigravură in 
tiraj mic apartinind aceluiasi artist. Semnátura ar- 
tistului pe stampa „originală“ garantează că exem- 
plarul de proba a fost tras de însuşi graficianul, 
lar pentru cel ce caută această marca de autenti- 
citate, pretul stampei semnate e justificat. Cumpa- 
rătorului ce caută însă o decorație atrăgătoare 
pentru peretele său, reproducerea ieftinà îi oferă 
însă o satisfacţie deplină. 

Ne întoarcem încă o data la rațiunea funda- 
mentală a procedee'or de imprimare a gravurilor, 
producerea de imagini multiplicabile. În epoca în 
care Rembrandt a publicar stampa reprodusă în 
fig. 280, el a vindu-to cu.mai puţin de un gulden, 
adică echivalentul a patru sau cinci dolari de 
astăzi. Preţurile actuale ale stampelor lui Rem- 
brandt reflectă raritarea pieselor pe o piaţă ce in- 
clude indivizi capabi i să cheltuiască mari sume de 
bani pe lucruri ai căror proprietari doresc să de- 
vină. Date fiind posibilitátile de obţinere a unor 
imagini multiplicabile existente astăzi, nu există 
nici o rațiune tehnică, estetică sau etică pentru ca 
stampele să nu poată sau să nu trebuiască a fi edi- 
tate în tiraje uriașe, accesibile la un preţ moderat 
celor ce le doresc. Observatia e valabilă în special 
pentru stampele executate în forme mari si simple 
si în culori clare si luminoase. Pentru colectio- 
narul a cărui plăcere o constituie stampele ce des- 
fid reproducerea adecvată prin tehnologiile comer- 
ciale de mare viteză sau pentru aceia ce simt 
nevoia să deţină o stampă-unicat fara echivalent 


pe piaţă, nu există altă alternativă decît semnat, 
provenind dintr-o ediţie cu tiraj limitat a unor 


stampe imprimate manual. 
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NATURA EXPERIENTEI VIZUALE 


Capitolul 1 
APRECIEREA ARTEI SI 
ESTETICA 
Atitudinea receptiva (16); Perceptia re- 
ceptorului (22); Apreciere si valori (27); 


EXPERIENTA 


Capitolul 2 

OBIECTUL DE ARTÀ 
Frumosul (44); 

Capitolul 3 

ARTA CA FAPT DE COMUNICARE 
Subiectul (65) 


Partea a Il-a 

LIMBAJUL ȘI VOCABULARUL 

DIALOGULUI VIZUAL. Forme 

bidimensionale 

Capitolul 4 

PICTURA. ELEMENTE PLASTICE 
Culoarea (88); Forma (96); Spaţiul (98); 
Textura: aspecte tridimensionale ale pic- 
turii (100); Linia (102); Material şi pro- 
cedeu (105) 


Capitolul 5 n ! 

PICTURA. ORGANIZAREA ESTETICA 109 
Unitate si varietate. (112); Organizarea 
planului picturii (126); Organizarea ,spa- 
tiala“ a picturii (128) 

Capitolul 6 : ; m 

LIMBAJUI VIZUAL. REPREZENTA 

REA CELEI DE-A TREIA DIMENSIUNI 131 
Fotografia (134); Alte tipuri de reprezen- 
tàri bidimensionale (140); Reprezentarea 
formei si spaţiului în pictură si desen (143); 
Reprezentarea percepjilor spajio-tempo- 
rale (157); Reprezentarea culorilor si lu- 


5 a minii (162); Pictura non-reprezentationala 
(165) 
11 Capitolul 7 I 
DESENUL 169 


Materialele desenului (172); Utilizarile de- 
senului (181) 
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GRAVURA 189 

Tehnici de gravare (197) 
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